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Resumo 
Na trajetória musical percorrida pelo “Grupo Um” se pode observar o caráter 
exploratório de uma música instrumental praticada no Brasil em contato com as 
correntes do free jazz e o jazz-rock fusion, através de elementos da livre 
improvisação e da música eletroacústica. A presente dissertação tem como objetivo 
principal compreender a maneira como as linhas de baixo foram construídas e quais 
os recursos utilizados pelos instrumentistas (Zeca Assumpção e Rodolfo Stroeter, 
em diferentes fases do grupo) para executá-las, assim como traçar um perfil do 
cenário musical paulistano ao qual a produção está relacionada, como o “I Festival 
Internacional de Jazz de São Paulo” e a produção independente ligada ao teatro 
“Lira Paulistana”. 
 
Palavras-chave: Grupo Um; contrabaixo; música instrumental brasileira; jazz; 
modalismo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Abstract 
In the musical path followed by "Grupo Um" it is possible to observe the instrumental 
music practiced in Brazil in touch with the currents of free jazz and jazz-rock fusion, 
through elements of free improvisation and electroacoustic music. The present work 
aims to understand the way bass lines were built and the resources applied by the 
instrumentalists (Zeca Assumpção and Rodolfo Stroeter at different stages of the 
group) to perform them, as well as to profile the music scene in the city of São Paulo 
to which the group's musical production relates. 
 
Key-words: Grupo Um; bass; Brazilian jazz; jazz; modal harmony. 
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Introdução 
 
O “Grupo Um”, grupo de música instrumental criado pelos irmãos Lelo e 
Zé Eduardo Nazario na cidade de São Paulo, atuou entre 1976 a 1984, tendo 
registrado três álbuns em estúdio: “Marcha Sobre a Cidade” (1979), “Reflexões 
Sobre a Crise do Desejo.../” (1981) e “A Flor de Plástico Incinerada” (1982). Além de 
Lelo e Zé Eduardo, os registros fonográficos contam, em diferentes formações, com 
Mauro Senise e Teco Cardoso aos saxofones e flauta, o percussionista Carlinhos 
Gonçalves, o músico alemão Felix Wagner ao clarinete e piano elétrico e os 
contrabaixistas Zeca Assumpção e Rodolfo Stroeter. Na trajetória musical percorrida 
pelo grupo pode-se observar o caráter exploratório de uma música instrumental 
praticada no Brasil em contato com as correntes do free jazz e o jazz-rock fusion, 
através de elementos da livre improvisação e da música eletroacústica. 
A presente dissertação tem como objetivo principal compreender a 
maneira como as linhas de baixo foram construídas em gravações selecionadas e 
quais os recursos utilizados pelos instrumentistas (Zeca Assumpção e Rodolfo 
Stroeter, em diferentes fases do grupo) para executá-las, de acordo com as diversas 
características musicais intercaladas nas composições do “Grupo Um”. Por se tratar 
de uma música considerada, até então, de vanguarda, pressupõe-se que os 
instrumentistas explorem maneiras distintas de apresentar o material sonoro, 
diferentes de uma linguagem ‘standard’, seja do jazz ou da música brasileira 
instrumental do período. Averiguar os procedimentos e, a partir disso, organizar tal 
escuta é o que propomos ao longo da presente dissertação. 
Ao buscarmos uma perspectiva sobre a prática interpretativa relacionada 
às linhas de baixo presentes nos fonogramas, faz-se necessário não somente 
compreender a maneira como o material sonoro foi criado e desenvolvido pelos 
músicos em seus aspectos teórico-práticos, mas também a forma com a qual o 
cenário musical dos anos em que a produção foi consumada e consumida permitiu 
tal realização. A elucidação de algumas dessas questões permitirá um melhor 
posicionamento ao nos aventurarmos a descrever as práticas musicais adotadas 
pelo grupo e pelos instrumentistas. 
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O material sonoro criado pelo “Grupo Um” tomou corpo na cidade de São 
Paulo na virada dos anos 1970 para os anos 1980, em um cenário que proporcionou 
o “I Festival de Jazz da cidade de São Paulo” em 1978 (tendo uma segunda edição 
em 1980), e ficou marcado pela produção independente ligada ao teatro “Lira 
Paulistana”. O Festival, bem recebido por crítica e público, indica uma abertura e 
procura pela produção de música instrumental, e contou com atrações diversas, 
desde renomados músicos da história do jazz como Dizzy Gillespie, o jazz-rock 
fusion de Chick Corea e John MacLaughlin, e músicos brasileiros, com destaque 
para Egberto Gismonti e Hermeto Pascoal. O “Grupo Um” participou acompanhando 
o trompetista Marcio Montarroyos. Já o teatro “Lira Paulistana” localizado na Rua 
Teodoro Sampaio número 1091, bairro de Pinheiros, abriu as portas em 1979. 
Idealizada por Waldir Galeano e Wilson Souto Jr (conhecido como “Gordo”), a 
pequena sala de espetáculos viabilizou apresentação de novos trabalhos de grupos 
musicais que não tinham abertura para se apresentarem nas salas convencionais 
que existiam na cidade, tornando-se assim ponto de encontro dos músicos e de uma 
nova música na capital paulista. 
Nesse cenário aberto a ideias e inovações, a música do “Grupo Um” criou 
seu espaço, como conta Zé Eduardo Nazario sobre “Marcha Sobre a Cidade”, 
primeiro álbum do grupo: “A estreia do trabalho foi no Teatro Lira Paulistana, que 
depois se tornaria o núcleo dos grupos independentes, fazendo história no Brasil 
durante os anos 80.”1 Apresentavam-se no palco do teatro outros grupos de música 
instrumental como “Pau Brasil”, “Pé ante Pé”, “Syncro Jazz”, “Freelarmônica”,  
“Alquimia” e “Banda Metalurgia”. 
Sobre a ligação do “Grupo Um” com a cena da música instrumental 
independente e as subsequentes possibilidades criativas dessa cena, Zé Eduardo 
nos diz que: 
 
Com a repercussão alcançada pelo álbum “Marcha Sobre a Cidade” 
em 1979, o disco independente de música instrumental passou a ser 
uma opção viável para o músico brasileiro (principalmente para 
aqueles “sem vínculo” com o exterior), uma maneira de ao menos 
                                                 
1    Texto redigido por Zé Eduardo Nazario em maio de 2002 para o relançamento em CD do álbum “Marcha 
Sobre a Cidade” pelo selo Editio Princeps – 2002 – EDITIO/01 (ZEN03) 
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procurar fazer com que seus trabalhos artísticos produzidos no Brasil 
fossem conhecidos. Com isso era possível conquistar um público que 
lhes desse respaldo em uma área considerada inóspita pela grande 
maioria dos produtores e músicos que se refugiavam nos estúdios, 
realizando a produção das gravadoras e da mídia, gravando jingles 
para propaganda e música romântica, ou tocando ao vivo o repertório 
de standards do  pop  e do  rock repetidamente, sem nenhuma 
inovação ou identidade própria. Nem sempre isso ocorria por falta de 
talento ou competência dos músicos, mas, em grande parte, pelo 
medo de ser afastado de suas relações de trabalho por “subversão 
ao sistema”, algo que não era abertamente declarado, mas acontecia 
de fato. 
Esse novo caminho que o Grupo Um passou pioneiramente a trilhar 
foi sedimentado de início com a criação e o desenvolvimento da obra 
proposta, que foi seguida pelo entusiasmo de um público cada vez 
maior que comparecia às apresentações, lotando teatros e, por fim, 
pelo reconhecimento da crítica especializada. O segundo álbum, 
Reflexões Sobre a Crise do Desejo, lançado em 1981, ratificou essa 
tendência, como comprovam os documentos da época, situando o 
Grupo Um numa categoria de alto nível no cenário artístico 
brasileiro.
2 
 
O lançamento do terceiro álbum “A Flor de Plástico Incinerada” foi 
realizado pelo selo “Lira Instrumental”, consolidando a relação do “Grupo Um” com o 
“Lira Paulistana”, como consta nas palavras de Zé Eduardo Nazario: 
 
O álbum foi gravado em outubro de 1982, época que marcou o início 
de uma transição em nossas carreiras. Em primeiro lugar, por nos ter 
sido oferecido o custeio da gravação e da produção gráfica do novo 
disco pelo selo Lira Instrumental, criado por um acordo entre o Lira 
Paulistana em parceria com a gravadora Continental e com artistas 
que vinham se apresentando com regularidade no teatro localizado à 
rua Teodoro Sampaio, em  Pinheiros (São Paulo). Isso se devia ao 
notável crescimento dos grupos de música instrumental, que 
passaram a ser vistos como um “filão” comercial explorável. Nesse 
mesmo pacote foi a mim oferecido também o custeio do meu 
primeiro disco solo […] e também as passagens para nossa turnê 
europeia, onde foi lançada a versão francesa de “Marcha Sobre a 
Cidade” pela gravadora parisiense Syracuse.
3 
 
 
                                                 
2
 Texto redigido por Zé Eduardo Nazario para o encarte da reedição em CD do álbum “A Flor de Plástico 
Incinerada/” em maio de 2010, lançado pelo selo Editio Princeps (07898901556183  EDITIO/18). 
3    idem 
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Tal ‘independência’ em relação aos meios de produção do mercado 
fonográfico até então vigente no país e um público aberto a uma nova escuta 
permitiu aos músicos do “Grupo Um” explorarem diversas facetas em suas 
composições. Distanciando-se gradualmente do padrão standard jazzístico e da 
música instrumental praticada no Brasil nas décadas anteriores aos três registros de 
estúdio – 1979, 1981 e 1982, respectivamente – o grupo foi capaz de transitar e 
expandir as barreiras de sua produção musical, entrando em contato com elementos 
do free jazz e o jazz-rock fusion, livre improvisação e da música eletroacústica (como 
veremos no capítulo II desta dissertação). Credito a tal caráter 'exploratório' do 
repertório do grupo boa parte do interesse na concepção da pesquisa. 
Ao nos afastarmos dos padrões estabelecidos em busca de um campo 
passível de experimentação, distanciamo-nos também das possíveis ferramentas já 
conhecidas que viabilizam tanto a execução como a análise do material em questão, 
sendo este um primeiro problema a ser solucionado. Atento-me ainda para a 
problemática criada ao tomar como objeto de estudo o enfoque dado por dois 
instrumentistas, cujas trajetórias individuais engendrariam pesquisas distintas. 
Considero, porém, o fato de que a música produzida pelo “Grupo Um” apresenta 
características marcantes em sua concepção, abordagem rítmica e harmônica, às 
quais os músicos deveriam estar comprometidos, a fim de manifestar tais ideias e 
sonoridades. Opto, assim, por buscar um conjunto de possibilidades encontradas 
pelos instrumentistas na prática musical do grupo, em detrimento à busca de um 
perfil estilístico individual dos mesmos.4 O intuito dessa delimitação e análise é o de 
se compreender a maneira como as linhas de baixo executadas pelos 
instrumentistas inserem-se no contexto das diversas características musicais 
apresentadas nas composições, identificando recursos utilizados em questões da 
prática do instrumento contrabaixo. É interessante notar que, apesar da busca pela 
exploração harmônica, rítmica e melódica presente nas composições aqui 
analisadas, as mesmas mantêm estruturas bastante claras, divididas em seções 
distintas, que nos possibilitam compreender o enfoque dado pelo instrumentista em 
cada uma delas, seja assumindo uma função proeminente como melodista, 
acompanhador, solista ou, ainda, seções de improvisação coletiva. 
                                                 
4    Ao meu entender, pesquisas com foco no perfil estilístico dos instrumentistas não poderiam deixar de citar o 
trabalho de Zeca Assumpção acompanhando Egberto Gismonti e os registros de Rodolfo Stroeter com o 
“Pau-Brasil”. 
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Ao vislumbrar um maior entendimento do campo de experimentações 
presente na música do “Grupo Um”, tomo como referência o trabalho intitulado “Free 
Jazz” de Ekkehard JOST (1994). O autor, ao traçar um perfil estilístico dos principais 
expoentes do free jazz da década de 60, se depara com a as dificuldades de se 
analisar uma música que foca, sobretudo, a interação entre os músicos e a 
improvisação. Nesse âmbito, explanações verbais e a notação musical podem servir 
como ferramentas, mas não podem ser consideradas substitutas ao fenômeno 
musical em si, fato pelo qual o autor considera o registro fonográfico uma fonte de 
importância para o jazz similar à da partitura na análise da música de concerto. 
Sendo assim, Jost indica que alguns fatores devem ser levados em consideração 
para a relevância de uma análise com foco em material improvisado como indicativo 
dos princípios criativos de um músico ou grupo. Em primeiro lugar, o autor coloca 
que os princípios formativos presentes representem o resultado da experiência 
musical do músico ou músicos envolvidos e a concepção na qual é baseada; em 
segundo lugar, a análise de material improvisado demanda que o analista leve em 
consideração tudo que ele apreendeu de outras improvisações do mesmo músico, 
evitando falsas conclusões. (JOST, 1994 p.13-14). 
O lado positivo de assumir gravações como fonte é, segundo Jost, que 
somente uma improvisação gravada pode ser reproduzida indefinidamente, 
tornando-se acessível para análise e garantindo que as afirmações acerca de sua 
veracidade possam ser testadas empiricamente e os resultados propostos avaliados 
criticamente. A transcrição dos registros em notação tradicional (ou qualquer outro 
tipo de notação), para o autor, tem como finalidade demonstrar diferentes aspectos 
da música, o que significa que a natureza da transcrição é sempre determinada pelo 
ponto a que ela se propõe a ilustrar. É a partir dessa leitura que traremos as 
notações musicais presentes na dissertação.  Faz-se notar que a transcrição desse 
tipo de prática compreende somente aspectos parciais, de modo que “características 
fundamentais como timbre e a maneira como ele é produzido, assim como minúcias 
rítmicas e mudanças de dinâmica, que podem ser essenciais para a identidade 
estilística do músico, desafiam a objetividade da escrita musical.” (JOST, 1994 p.16). 
Por último, mas não menos importante, o autor chama a atenção para a questão da 
interação que ocorre entre o solista e a seção rítmica ou, como ocorreu no 
desenvolvimento do free jazz, da dissolução da função de acompanhamento da 
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seção rítmica em favor de uma interação entre todos os músicos do grupo. Para 
Jost, a importância de tal interação deve ser levada em consideração quando a 
transcrição de uma improvisação é apresentada avulsa de seus meios musicais; 
porém, 
… se tais acentuações, pausas, ênfases etc. resultam somente do 
fluxo de ideias do improvisador ou se são estimuladas por impulsos 
do background contra o qual ele toca, poucas vezes podem ser 
respondidas por uma transcrição de uma totalidade da situação 
musical, por ser usualmente impossível desmantelar a estrutura 
complexa do free jazz. Tendo em vista o processo interativo que 
opera no curso de uma improvisação, o exemplo sônico é um 
complemento necessário ao trecho notado ou passível de notação do 
qual provém. (1994, p.16 tradução nossa) 
 
Acredito que o enfoque dado por Jost e a maneira como propõe o 
detalhamento do objeto de estudo condiz com a proposta desta pesquisa, de modo 
que, através de transcrições, análises e indicações do registro fonográfico, busco 
traçar um perfil das possibilidades ‘contrabaixísticas’ do “Grupo Um”. 
Outros referenciais adotados nas análises são os dois volumes “Modal 
Jazz Composition & Harmony, de Ron MILLER (1991), no qual o autor aborda 
extensivamente as possibilidades e desdobramentos referentes à aplicação da 
harmonia modal em relação às composições de cunho jazzístico-improvisacional, às 
quais grande parte do repertório analisado nesta pesquisa, ao meu entender, se 
encaixa. No primeiro volume Miller traz uma importante categorização dos sistemas 
harmônicos utilizados no jazz em quatro grupos, de acordo com a presença (ou 
ausência) de regras estruturais e organização. A divisão proposta é de especial 
proveito para compreender as harmonias presentes no repertório do “Grupo Um”, 
assim como os subgrupos relativos ao que Miller trata como harmonia modal, que 
serão abordados no decorrer das análises. Conceitos trabalhados pelo autor, em 
especial no capítulo Contorno Harmônico, serviram de modelo para as análises aqui 
apresentadas, assim como as ideias de organização da composição quanto à Forma 
(Forma Canção, Through Composed, Seccional) e Melodia, presente no segundo 
volume. Um diálogo crítico foi lançado com o autor sempre que necessário, tendo 
em vista à problemática na adoção de termos referentes à 'harmonia modal' e 
ambiguidade presente em trechos da análise harmônica. Para tal diálogo me apoio  
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sobretudo na obra de Paulo TINÉ (2001; 2008; 2014). 
Um último tópico se propõe a investigar a maneira com a qual as linhas 
de baixo estão inseridas nas seções de livre improvisação e nas incursões 
eletroacústicas presentes nos registros fonográficos do “Grupo Um”. Para essas 
seções de caráter improvisacional foram utilizadas referências dos trabalhos de 
Derek BAILEY (1993) em “Improvisation: Its Nature and Practice in Music”, 
pesquisas realizadas no Brasil por Rogério COSTA (2007) e “Free Play (13 musical 
landscapes)” do pianista estadunidense Kenny WERNER (2002). 
Os critérios utilizados para a escolha das faixas analisadas são a 
presença de (i) contrabaixo elétrico/acústico; (ii) sessões de caráter composicional 
definido (forma/tema); (iii) sessões de caráter improvisacional (solista/coletivo). 
Procurou-se distinguir seções musicais no que se refere à forma: 
 
(a) presença ou não pulso regular (beat) 
(b) presença ou não de harmonia definida 
(c) presença ou não de melodia principal (tema) 
(d) improviso coletivo ou solista principal. 
 
A fase seguinte identifica quais os procedimentos utilizados pelos 
contrabaixistas nas diferentes seções mapeadas.  Após a elucidação de tais 
procedimentos buscamos similaridades e diferenças dos recursos utilizados, visando 
uma possível conclusão sobre a maneira como os instrumentistas atuam sob os 
diferentes enfoques propostos nas composições registradas nos fonogramas. 
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Capítulo I - A trajetória do “Grupo Um” 
 
1.1 “Grupo Um” 
 
O “Grupo Um” iniciou suas atividades em 1976, ano em que José 
Eduardo Pinto Nazario (25 de setembro de 1952 – São Paulo – SP) conhecido como 
Zé Eduardo Nazario (bateria e percussão), Joaquim Carlos Pinto Nazario (15 de 
julho de 1956 – São Paulo – SP) conhecido como Lelo Nazario (piano, piano elétrico 
e sintetizadores) e José Thomaz de Assumpção (19 de setembro de 1945 – São 
Paulo – SP) conhecido como Zeca Assumpção (contrabaixo) faziam parte da 
formação “paulista” do grupo de Hermeto Pascoal, que não chegou a fazer registros 
em estúdio. Durante os períodos sem atividades com o grupo, o trio começou a 
trabalhar em composições originais, buscando uma linguagem musical com 
identidade própria, diferente daquela que era desenvolvida por Hermeto. Já naquela 
época, tanto a sonoridade dos novos sintetizadores como as experimentações 
eletroacústicas faziam parte dos recursos utilizados pelos músicos, como consta em 
depoimento de Zé Eduardo Nazario5 
 
Em julho de 1976, ao lado de Luiz Roberto Oliveira, eu e Lelo 
realizamos no MASP o primeiro concerto de música contemporânea 
com sintetizador eletrônico (um ARP 2600) de que se tem notícia no 
Brasil. A instrumentação contava com piano acústico e elétrico, fita 
pré-gravada (lançada a partir de um gravador), bateria e percussão – 
o que incluía, entre outras coisas, objetos diversos que eram 
quebrados dentro de uma enorme bacia. Até pausa para o café 
durante a performance havia!
6 
 
Em 1977, ao se desligarem do grupo de Hermeto, fizeram sua primeira 
sessão de gravação no estúdio Vice-Versa B, contando com a participação de 
                                                 
5    NAZARIO, Zé Eduardo op.cit. 
6  Independente da questão do 'pioneirismo' levantada por Zé Eduardo, a qual não se pôde averiguar a 
veracidade, pode se constatar no depoimento o interesse dos músicos em explorar linguagens musicais 
consideradas distintas do universo da música popular. 
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Roberto Sion ao saxofone soprano e Carlinhos Gonçalves à percussão. O trabalho, 
porém, calcado numa linguagem de improvisação aberta e contemporânea, não foi 
bem recebido pelas gravadoras da época e não foi lançado. O grupo continuou a 
ensaiar e a produzir material novo, realizando algumas apresentações ao vivo e 
compondo para filmes, como a trilha do filme de 1978 de Paulo César Saraceni, 
"Epopéia dos Aimorés" e música para o balé Transformations, do coreógrafo japonês 
Takao Kusuno.7 
Em 1977 tanto Zé Eduardo Nazario quanto Zeca Assumpção foram 
convidados por Egberto Gismonti a integrar o “Academia de Danças”, sendo 
forçados a colocar o “Grupo Um” em pausa. Após uma turnê pelo Brasil no segundo 
semestre de 1977, apresentaram-se ao lado de Egberto em 1978 no I Festival de 
Jazz de São Paulo na primeira noite e, na seguinte, o “Grupo Um” apresentou-se ao 
lado de Marcio Montarroyos, em meio a problemas na organização do evento. 
 
1.1.1 Marcha Sobre a Cidade (1979) 
 
Após retornar da turnê “Tropical Jazz Rock” acompanhando Egberto 
Gismonti em maio de 1979, Zeca Assumpção e Zé Eduardo Nazario uniram-se 
novamente à Lelo Nazario e outra sessão de gravação foi realizada, dessa vez com 
Mauro Senise (que também integrava o “Academia de Danças” de Gismonti) como 
convidado aos sopros, e Carlinhos Gonçalves à percussão. Dessa sessão, nos dias 
26 e 27 de setembro de 1979, surgiu o primeiro trabalho do grupo “Marcha Sobre a 
Cidade”, com influência marcante da sonoridade do jazz-rock fusion, incursões no 
free jazz e sessões de livre improvisação. Sobre a gravação, o pianista Lelo Nazario 
nos conta que: 
 
“Marcha Sobre a Cidade” foi gravado em um pequeno estúdio de 4 
canais, num espeço suficiente apenas para acomodar os músicos e 
seus respectivos instrumentos. Nessas condições, as músicas 
(algumas bastante longas) eram registradas sem interrupções nem 
                                                 
7
 idem 
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overdubs, já que todos os músicos tocavam ao mesmo tempo neste 
espaço e os microfones captavam todo tipo de vazamento. Já 
tínhamos gravado em outras ocasiões uma trilha de documentário e 
todo um material anterior nesse mesmo estúdio, de forma que 
conhecíamos bem suas limitações. Em compensação, contávamos 
com um engenheiro de som rápido e competente, além de 
equipamentos de alto padrão (gravadores AMPEX) e todos os 
microfones Neumann (valvulados), o que explica a boa qualidade 
sonora do resultado final. A faixa-título “Marcha Sobre a Cidade”, 
originalmente escrita em 6/8, foi se tornando mais livre à medida em 
que era tocada e aperfeiçoada [...] Em “5(4)-P(4)-D(3)-O” o 
andamento é extremamente rápido, as trocas de acordes acontecem 
praticamente em cada tempo do compasso, com a parte central da 
composição aberta ao improviso livre (mas com tempo curto e 
definido)[...] “A Porta do "Sem Nexo” tem uma seção improvisada, 
mas com seus caminhos definidos previamente. 
8 
 
O ano de 1980 rendeu bons frutos para o grupo, gerando maior 
visibilidade e boas oportunidades para os integrantes. Consequentemente Carlinhos 
Gonçalves recebeu um convite para tocar na Austrália onde permaneceu por muitos 
anos e Zeca Assumpção optou por mudar-se para o Rio de Janeiro, em vista das 
boas propostas de trabalho que surgiram. Em seu lugar ficou o seu então aluno 
Rodolfo Stroeter, que acompanhava de perto as apresentações e permaneceu até a 
dissolução do grupo em 1984. 
 
1.1.2 Reflexões Sobre a Crise do Desejo.../ (1981) 
 
Para o segundo álbum de estúdio – “Reflexões Sobre a Crise do 
Desejo.../” – Felix Wagner se juntou ao “Grupo Um”. Nascido na Alemanha e vivendo 
desde a adolescência no Brasil, paralelamente ele integrou com Lelo e Rodolfo o 
“Symmetric Ensemble” (com a formação instrumental de dois pianos e um 
contrabaixo), grupo com o qual se apresentaram em uma série de concertos na 
Europa no começo de 1981, cabendo a Zé Eduardo e Mauro Senise continuarem o 
trabalho com o “Grupo Um” no Brasil (período no qual se apresentaram com o grupo 
o pianista Nelson Ayres e os baixistas Evaldo Guedes e Paulinho Soveral).   Ao 
                                                 
8 Texto redigido por Lelo Nazario para  reedição em CD do álbum “Marcha Sobre a Cidade” em maio de                                                     
2002, lançado pelo selo Editio Princeps (07898901556015   EDITIO/01). 
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retornarem da turnê europeia com o “Symmetric Ensemble”, iniciou-se o trabalho 
para a gravação do segundo disco, com novas composições que Lelo vinha 
desenvolvendo, algumas das quais durante a turnê com Felix e Rodolfo, que 
receberam novo tratamento com a inclusão da bateria e da percussão. 
O álbum foi gravado no Estúdio JV, dos músicos Vicente Sálvia e Edgard 
Gianullo, em São Paulo, que segundo Zé Eduardo: “tinha um bom equipamento e 
contava com um excelente técnico, Sérgio Kenji Okuda (Shao-Lin), jovem mas com 
bastante experiência e atento às nossas necessidades para colher o melhor 
resultado possível. Em dois dias conseguimos gravar todo o material”9 Foram 
incluídas ainda a composição eletroacústica “Mobile /Stabile” de Lelo, na qual o 
grupo toca sobre uma base pré-gravada de sons eletrônicos (apresentada no I 
Festival de Jazz de São Paulo em 1978) e “Vida”, composição de Zé Eduardo 
Nazario para instrumentos de percussão, gravados em overdubs. Para Lelo Nazario 
 
Reflexões Sobre a Crise do Desejo.../ é um disco que reafirma o 
compromisso do Grupo Um com essa mistura especial da música de 
vanguarda, o jazz e a música brasileira contemporânea. Traz a 
especial colaboração de dois músicos brilhantes e carismáticos: 
Mauro Senise nos sopros, um perfeccionista extremo na execução 
de seus instrumentos, e Felix Wagner, multi-instrumentista alemão 
(na época radicado aqui), tocando piano elétrico e clarinete alto. “O 
Homem de Wolfsburg”, música que inicia o CD, foi composta em sua 
homenagem. O título faz referência à sua cidade natal e é também 
uma brincadeira com títulos de livros e filmes de espionagem durante 
a guerra fria. Começa com uma introdução de piano, composta como 
balada, qua acabei tocando num andamento bem rápido, só pra 
chatear o alemão […] O disco marcava também o início da 
colaboração de Rodolfo Stroeter como baixista e compositor em 
substituição a Zeca Assumpção[...]  
10
      
 
1.1.3 A Flor de Plástico Incinerada (1982) 
 
Conclui-se com a “Flor de Plástico Incinerada” o período de oito anos da 
produção musical do “Grupo Um”, iniciado em 1976, até a dissolução do grupo, em 
                                                 
9    NAZARIO, Zé Eduardo op.cit. 
10   NAZARIO, Lelo op.cit. 
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1984. O álbum, gravado em outubro de 1982, novamente no estúdio JV, entre os 
dias 9 e 10 e 30 e 31 de outubro, marcou o início de um período de transição para o 
grupo e os músicos envolvidos, tendo sido oferecido o custeio da gravação e da 
produção gráfica do novo disco pelo selo “Lira Instrumental”. Segundo Zé Eduardo 
Nazario: “Isso se devia ao notável crescimento dos grupos de música instrumental, 
que passaram a ser vistos como um ‘filão’ comercialmente explorável.”11 Teco 
Cardoso substituiu Mauro Senise aos sopros, participando da gravação como 
convidado e permanecendo até a dissolução do grupo. Felix Wagner, em razão de 
trabalhos paralelos em que estava envolvido, também participou da gravação como 
convidado. 
Nesse período o “Grupo Um” participou de várias apresentações no 
Brasil, dentre elas no Festival de Inverno de Campos do Jordão, 3º. Festival de 
Música Instrumental da Bahia, Show de Aniversário da Cidade de São Paulo, Museu 
de Arte de São Paulo (MASP) e teve, em 1983, o primeiro álbum “Marcha Sobre a 
Cidade”, lançado na França pela gravadora Syracuse, onde o grupo realizou uma 
turnê, tendo participado do Festival de Jazz de Grenoble e tocado nas cidades de 
Toulouse, Montpellier e Paris – onde gravou um concerto no Studio 106 da Radio 
France e se apresentou na conhecida casa de jazz “New Morning”. 
Após a realização de “A Flor de Plástico Incinerada” os músicos, todos 
produzindo trabalhos em diferentes situações musicais, seguiram os próprios 
caminhos. Anos mais tarde, o mesmo quarteto formado por Lelo Nazario, Teco 
Cardoso, Rodolfo Stroeter e Zé Eduardo Nazario, com participação de Marlui 
Miranda, entre 1991 e 1998, contribuíra mais uma vez para o crescimento da música 
instrumental brasileira sob o nome de “Pau Brasil” no registro ao vivo “Música Viva” 
de 1993, e o álbum “Babel”, gravado em dezembro de 1993 no Rainbow Studios em 
Oslo – Noruega, mas lançado somente em 1995. 
No texto produzido por Carlos Calado para o encarte de “Pau Brasil 
Caixote 1982\2012 – Três décadas de música instrumental brasileira”12, temos um 
retrato de como se deu a transição do grupo, com Lelo substituindo Nelson Ayres em 
um primeiro momento, e Zé Eduardo entrando no lugar do baterista Nenê (Realcindo 
                                                 
11  NAZARIO, Zé Eduardo op. cit. 
12  Disponível online em http://www.grupopaubrasil.com/livro/book.swf . Último acesso em 15/05/2016. 
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Lima). É interessante notar que, consequentemente, o som produzido pelo “Pau 
Brasil” passou a guinar em seus álbuns “Lá Vem a Tribo” (1989), “Metrópolis 
Tropical”(1991) e o já citado “Babel” (1995) para as tendências vanguardistas 
praticadas no “Grupo Um”, como podemos notar nos depoimentos de Lelo: 
Como o Nelson tinha resolvida sair do Pau Brasil, Rodolfo me 
chamou. A ideia era fazer um som diferente com o grupo, que 
sempre foi mais 'mainstream'. Rodolfo viu a possibilidade de 
introduzir no Pau Brasil um som mais próximo da vanguarda. […] 
achou que seria legal utilizar elementos de música eletroacústica, o 
que eu fiz com sintetizadores misturados a sons indígenas. O 
resultado ficou diferente, com timbres muito bonitos. 
 
Para a temática urbana de “Metrópolis Tropical” (1991), Lelo conta que: 
Eu e Rodolfo passamos um dia inteiro, no centro de São Paulo, 
gravando todos os tipos de sons: ruídos da cidade, pessoas falando 
e vendendo coisas, cantadores de rua […] levei as gravações para 
casa e fiz uma montagem eletroacústica mesmo, corte por corte, na 
fita magnética, de maneira bem tradicional. Criei duas trilhas, que 
anda por baixo de composições que tocamos nesse disco. Deram um 
efeito incrível. É música eletroacústica pura. 
 
Já com Zé Eduardo na formação, sobre a faixa “Três Segredos” presente 
no disco “Babel” (1995), ele conta sobre os recursos que já utilizavam na época de 
“Grupo Um”: 
Essa música parece estar suspensa no espaço, porque você 
não consegue definir qual é o tempo dela […] você faz a 
composição sem usar uma fórmula de compasso definido, 
fazendo a notação de uma maneira proporcional. Depois que o 
grupo a toca bastante, aquele tempo fica natural para todos. 
Porém, se você tentar escrever a partitura, nuca vai sair igual. 
 
Em 20 de agosto de 2015, após 35 anos do lançamento do primeiro disco 
“Marcha Sobre a Cidade” o “Grupo Um” reuniu-se para se apresentar no Festival 
“Jazz na Fábrica” realizado no teatro do Sesc Pompéia em São Paulo, com Lelo 
Nazario (teclados e sons eletrônicos) e Zé Eduardo Nazario (bateria e percussão), 
Mauro Senise (sax e flauta), Felix Wagner (clarinete) e o alemão Franz Herzeberg 
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(contrabaixo acústico).13 
Dando seguimento ao capítulo, veremos como acontecimentos do cenário 
musical da virada da década de 1970 para 1980 possam ter contribuído para a 
proposta musical presente na obra do “Grupo Um”. 
 
1.2 A cidade de São Paulo na virada dos anos 1970-1980: “I Festival 
Internacional de Jazz” e o “Lira Paulistana” 
 
A cidade de São Paulo sediou no ano de 1978, entre os dias 11 e 18 de 
setembro o “I Festival Internacional de Jazz de São Paulo-Montreux” realizado no 
Palácio de Convenções do Anhembi, sendo promovido pelas Secretarias de Cultura 
Municipal e Estadual em parceria com a Rádio e TV Cultura. 
Em nota ao periódico “Folha de São Paulo” em fevereiro de 1978, o 
jornalista João Marcos Coelho aponta as previsões para o Festival, período em que 
o responsável pelo festival de Montreux, o belga Claude Nobs, estava em reunião 
com o então secretário de Cultura, Ciência e Tecnologia Max Feffer. Ao transmitir a 
experiência da realização de doze anos do festival suíço, Nobs salienta a 
importância da diversidade na programação, cedendo espaço não somente para o 
jazz ´ortodoxo´, mas também o rock, o pop, as vanguardas, o jazz contemporâneo e 
a música brasileira. A intenção, porém, não era a de trazer as mesmas atrações para 
São Paulo, sendo que a medida adotada seria a de mesclar as atrações 
contemporâneas com nomes já conhecidos do cenário jazzístico. Coelho completa a 
matéria 
O importante, em todo caso, é que foi dada a largada para o I 
Festival de Jazz de São Paulo. Agora é preciso lutar pela inclusão de 
músicos contemporâneos, de músicos brasileiros (ideia de Feffer) e 
principalmente pela viabilidade do projeto. Que, a julgar pelas 
palavras de Feffer, deverá se constituir “no mais importante evento 
jazzístico da América Latina. Nosso Festival será o Festival de Jazz 
                                                 
13  O canal Arte 1 e o canal Sesc fizeram pequenas matérias sobre o show e o histórico do “Grupo Um”, nas 
quais os membros apresentam, em retrospectiva, a importância do grupo para suas carreiras e para a música 
instrumental no Brasil. Disponível on-line em http://arte1.band.uol.com.br/encontro-historico/ e 
https://www.youtube.com/watch?v=CWH3eYSoLW8 ; último acesso em 15/05/2016. 
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da América Latina, voltado para as nossas necessidades e 
privilegiando as manifestações de nossa música popular.”
14 
 
Sessenta mil pessoas circularam pelo local, além de outras milhares que 
acompanharam os vários shows transmitidos ao vivo na íntegra pela Rádio e TV 
Cultura de São Paulo e rádios afiliadas. No palco principal ocorreram 30 
apresentações, incluindo a “Jazz at the Philarmonic”, que trouxe importantes nomes 
do jazz como Ray Brown, Milt Jackson e Roy Eldridge; os instrumentistas George 
Duke, Chick Corea, John McLaughlin, Dizzy Gillespie e Stan Getz. Entre os 
brasileiros, apresentaram-se artistas como Nelson Ayres, Egberto Gismonti, Hermeto 
Pascoal, Hélio Delmiro, Márcio Montarroyos, Wagner Tiso, Vitor Assis Brasil e o 
Zimbo Trio. O destaque foi a apresentação de Hermeto, como consta em matéria 
publicada na Folha de São Paulo pelo jornalista João Marcos Coelho em 19 de 
setembro de 1978, em que Hermeto trouxe ao palco, em espírito de pura 
improvisação, Heraldo do Monte, Stan Getz, Chick Corea e John MacLaughlin, 
altamente ovacionado pelo público e pela crítica, como salientado pelo jornalista, em 
comparação com outras atrações do festival: 
[Ahmad] Jamal, [Stan] Getz, Zimbo [Trio], [Hector] Costita e 
Victor Assis Brasil, entretanto, representam uma fase – já 
passada – das relações do jazz e a MPB em que as 
assimilações eram bastante superficiais. Talvez não se trate de 
relações, mas de um estágio imediatamente anterior aos anos 
70, quando as comportas do som se abriram admiravelmente 
pela mão de dois magos: Miles Davis acima, e Hermeto abaixo 
do equador.15 
 
 ‘Magos’ à parte, é interessante notar, por parte do jornalista, uma 
resposta positiva em relação às novas pesquisas musicais realizadas tanto por Miles 
quanto por Hermeto. 
  O “Grupo Um”, ainda sem material gravado, mas já em atividade e com 
músicos já conhecidos no cenário instrumental nacional (Zé Eduardo Nazario, Zeca 
                                                 
14  João Marcos Coelho em nota para Folha de São Paulo – Ilustrada – 8 de fevereiro de 1978. Disponível on-line 
em http://acervo.folha.uol.com.br/fsp/1978/02/08/21/ ; último acesso em 15/05/2016. 
15  http://acervo.folha.uol.com.br/fsp/1978/09/19/2/ ; último acesso em 15/05/2016. 
26 
 
 
Assumpção e Mauro Senise se apresentaram ao lado de Egberto Gismonti no 
“Academia de Danças”), apresentou-se ao lado de Marcio Montarroyos na última 
noite do festival, em meio à problemas com a organização do festival, como conta 
Zé Eduardo 
A experiência frustrante que tivemos com o boicote da música 
eletroacústica “Mobile / Stabile” no I Festival de Jazz de São Paulo 
em 1978 (os organizadores do vento desligaram a fita pré-gravada 
durante nossa apresentação, obrigando-nos a parar de tocar e deixar 
o palco, sob a falsa alegação de estarmos ultrapassando o tempo 
permitido, embora estivéssemos respeitando rigorosamente os 60 
minutos que nos haviam sido concedidos, enquanto artistas 
estrangeiros faziam apresentações intermináveis e ninguém os 
interpelava...) demonstrou claramente o corporativismo das 
gravadoras e da crítica “especializada”, que faziam parte de um “júri” 
na ocasião, tentando impedir a todo custo que chegasse ao ouvido 
das pessoas um “produto” que não lhes pertencia, que não 
compreendiam ou que os desagradava. […] Ao contrário do que 
pudessem imaginar, houve uma grande repercussão com protestos 
em jornais e revistas de circulação nacional, fazendo com que o jogo 
virasse. Assim, passamos de “vilões” a “mocinhos”, com a imprensa 
nos procurando para conhecer a música que estávamos fazendo, 
que estimulava outros músicos e conquistava um público crescente 
após um período obscuro de nossa história, sobretudo para música 
instrumental no Brasil. 
 
Apesar da controvérsia citada por Zé Eduardo, o festival foi sucesso de 
público e crítica, como se lê nas chamadas dos periódicos Folha de São Paulo, 20 
de setembro de 1978: “Um marco na nossa história da música instrumental: Nunca 
houve, na América do Sul, uma concentração tão grande de artistas dedicados à 
música criativa como nesse 1.o Festival Internacional de Jazz de São Paulo”16  e no 
Estado de São Paulo: “Oito dias de Jazz, e São Paulo prova sua organização”.17 Em 
matéria realizada mais tarde neste mesmo ano, o jornalista Maurício Kubrusly 
escreveu para o Estado de São Paulo, em 5 de novembro de 1978: 
O renascimento da música instrumental: O I Festival Internacional de 
Jazz de São Paulo se tornou o acontecimento musical mais 
importante de 1978. E este destaque se torna ainda menos discutível 
em razão de uma coincidência: O Festival aconteceu no ano da 
revalorização da música apenas instrumental no Brasil. […] O retorno 
da música instrumental brasileira representa uma das consequências 
                                                 
16   http://acervo.folha.uol.com.br/fsp/1978/09/20/2/ ; último acesso em 15/05/2016. 
17   http://acervo.estadao.com.br/pagina/#!/19780919-31752-nac-0012-999-12-not/tela/fullscreen ; último acesso 
em 15/05/2016. 
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da redescoberta do chorinho – a partir do momento em que as 
gravadoras perceberam ser possível lançar discos sem cantores, e 
que espetáculos sem vocalistas também lotavam plateias, tornou-se 
claro, para todos, que seria desvantajoso limitar-se um único 
modelo.[...] O saldo deste movimento está na edição de uma 
quantidade recorde de LPs instrumentais, transformando o ano que 
termina no mais fértil da década neste item. 
 
Tal aprovação rendeu uma segunda edição do festival, originalmente 
programada para setembro de 1979, e que ocorreu entre os dias 24 e 27 de abril de 
1980. Apesar de a quantidade menor de dias do evento, aumentou-se o número de 
atrações por dia, de modo que o número de artistas foi de 25 em comparação com 
os 30 da primeira edição; a cobertura na mídia ganhou o apoio da Rede 
Bandeirantes de Rádio e Televisão, que transmitiu compactos especiais de alguns 
shows. As atrações incluíram os saxofonistas Dexter Gordon e Phil Woods, o 
trompetista Woody Shaw, os grupo Mingus Dinasty, e Spyro Gyra; o Guitar Summit, 
reunindo os guitarristas Joe Pass, Barney Kessel, Hélio Delmiro e Heraldo do Monte; 
Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti com a “Academia de Danças” e participação 
especial da Orquestra Sinfônica de Campinas. B.B. King e o cantor de reggae Peter 
Tosh, apesar de pouco contextualizados ao lado jazzístico do festival, garantiram a 
popularidade do evento. No mesmo ano foi realizado no Maracanazinho no Rio de 
Janeiro o “Rio-Monterey Jazz Festival”, entre os dias 14 e 17 de agosto. As atrações 
incluíram o grupo “Weather Report” com Joe Zawinul, Wayne Shorter e Jaco 
Pastorius na formação; o guitarrista Pat Metheny e a dupla John McLaughlin e 
Christian Escondé;  Airto Moreira apresentou-se com George Duke, Stanley Clarke e 
com o trombonista Raul de Souza, além de Naná Vasconcelos, que se apresentou 
com Egberto Gismonti; a banda Black Rio e Hermeto Pascoal (MULLER, 2005 p. 
59). 
A realização e êxito destes festivais indica um interesse pela música 
instrumental improvisada, tanto por parte dos músicos brasileiros ao produzir 
material original, quanto do público aberto a esse tipo de produção musical. Ao 
procurar levantar e analisar a trajetória da música instrumental brasileira nesse 
período, a pesquisadora Ana Maria Bahiana, identifica um momento de retomada da 
música instrumental na segunda metade dos anos 70, período posterior à bossa 
nova (no qual houve uma “depuração da síntese jazz/samba”, a qual a autora chama 
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de uma “fase de rebuscamento harmônico e improviso”). Tal “rebuscamento” teria 
dado voz a uma grande quantidade de instrumentistas que, com a “predominância 
da fala e do texto” presentes na canção de protesto nos anos 60, teriam perdido seu 
campo de atuação (BAHIANA, 1979 apud MULLER, 2005, p. 47). Bahiana afirma 
ainda que os artistas ligados a esse novo momento da música instrumental traziam 
características estéticas distintas das formas exclusivamente instrumentais 
observadas em períodos anteriores da música brasileira, como o choro. A música 
que faziam se afastava, em grande medida, da combinação bossa/jazz da década 
de 60, ao incorporar a ela, novos elementos. Um índice claro da força que a música 
instrumental adquire naquele momento é o surgimento e consolidação de alguns 
nomes de grande importância no segmento: Egberto Gismonti e Hermeto Pascoal e 
a criação de um novo público, jovem, que ajustou os ouvidos para formas de música 
improvisada através do consumo de rock progressivo. Segundo a autora: “não seria 
exagero afirmar que grande parte do público que tornou possível a existência de 
uma atividade constante da música improvisada, no Brasil, seja constituída por 
roqueiros desiludidos com os sucedâneos nacionais de sua música favorita” (1979 
apud MULLER, 2005 p. 48). 
Roqueiros desiludidos ou não, o interesse por uma música improvisada 
realizada no Brasil na década de 70 por parte de um público jovem, aberto a novas 
sonoridades, pode também ser traçado aos festivais universitários e à crescente 
proliferação das produções musicais independentes (instrumentais ou não) nos 
grandes centros urbanos. Nesse ponto, o cenário musical da cidade de São Paulo 
na segunda metade dos anos 70 e começo da década de 80, ao qual pertence o 
“Grupo Um”, não poderia ser mais propício à atitude de experimentação adotada 
pelo grupo, como aponta Oliveira: 
Nos anos 70 aconteceram vários festivais universitários pelo Brasil, 
possivelmente motivados pela geração anterior, por trabalhos de 
novos estudantes de música e pela formação de grupos musicais, 
Neles, apareceram vários dos artistas que ganhariam visibilidade 
neste período, e até certa notoriedade na imprensa especializada. 
[…] Torna-se interessante para esta reflexão o estabelecimento de 
contrapontos entre a geração de compositores e intérpretes dos anos 
60, e a geração independente de São Paulo das duas décadas 
seguintes. Em primeiro lugar porque a preocupação com o novo era 
constante no trabalho de criação e nos discursos da geração de São 
Paulo; em segundo, porque a geração anterior – principalmente a 
parcela que deu origem ao Movimento Tropicalista – era sempre 
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citada como referência de êxito de um grupo que conseguiu ter 
liberdade de criação, apoio das grandes gravadoras, certo sucesso 
de público e reconhecimento por parte da imprensa e crítica 
especializadas. [...] Nos festivais da década de 70 despontaram 
vários dos artistas que viriam a ser reconhecidos como integrantes 
do Movimento da Vanguarda Paulista e que atuaram no cenário 
independente dos anos 70 e 80. (OLIVEIRA, 2002 p. 27-28) 
 
Vaz, em análise sobre a produção independente de música instrumental e 
os festivais da década de 70 nos diz que: 
 
Um outro impulso à MPB instrumental [além da recuperação do 
choro promovida por Paulinho da Viola, na década de 70 e da 
tentativa de afirmação da música popular instrumental pelas 
orquestras instrumentais, na década de 50] aconteceu nos festivais 
de jazz, promovidos em São e no Rio, no final da década de 70, em 
que grupos de câmara puderam apresentar e confrontar seus 
trabalhos com nomes expressivos da música instrumental 
internacional. A grande maioria dos grupos surgidos, entretanto, 
frente ao desinteresse das gravadoras comerciais, acabou optando 
pela produção independente, para divulgar sua proposta. (VAZ, 1988 
apud OLIVEIRA, 2002 p.35-36) 
 
Muller, em “Música Instrumental e a Indústria Fonográfica no Brasil” 
aponta que o desenvolvimento das tecnologias de gravação e a diminuição do custo 
da produção  envolvido na gravação de “fonogramas foi despencando de tal forma 
que as majors, tradicionalmente detentoras do monopólio sobre a produção musical 
através do controle exclusivo dos grandes estúdios, foram gradualmente perdendo o 
domínio sobre este âmbito do negócio fonográfico.” (MULLER, 2005 p. 28). Sendo 
assim, novos artistas encontraram na produção e mercado independente os meios 
para realizar e divulgar seu trabalho, sem depender das grandes gravadoras para 
sua difusão. 
A pesquisadora Regina Machado, ao rever o espaço físico e criativo no 
qual se consolidou a Vanguarda Paulista coloca que: 
A cidade de São Paulo, que cresceu e se urbanizou através da 
industrialização, solidificou em sua essência um componente de 
vanguarda, trabalhando a tensão tradição/modernidade. Talvez por 
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isso tenha se tornado o local ideal para acolher manifestações desse 
tipo nas mais diversas áreas da criação artística, desde a Semana de 
Arte Moderna, em 1922, até o Tropicalismo, em meados dos anos 
1960. Todas as grandes gravadoras estavam sediadas na cidade do 
Rio de Janeiro, juntamente com a maior emissora de TV, numa 
comunicação imediata entre as grandes mídias, o que nos leva a 
pensar que talvez esse distanciamento criasse na cidade de São 
Paulo um ambiente mais isento e propício às novas 
experimentações. Acrescente-se a isso o ambiente da Universidade 
de onde saiu uma parte do núcleo que produziu a Vanguarda 
Paulista, já que o acesso à informação e ao pensamento crítico 
tornou-se elemento presente em todos os trabalhos. Como alunos da 
Escola de Comunicações e Artes da USP, famosa pelo ensino de 
música erudita, tanto Arrigo Barnabé quanto Luiz Tatit e alguns dos 
integrantes do Premê (Premeditando o Breque), ao partirem para 
uma produção de música popular, puderam levar para esse ambiente 
de criação elementos estranhos a ele. Promovendo uma interseção 
entre códigos da música erudita com a música popular, criaram um 
terceiro espaço para abrigar essa música que resultaria da fusão da 
academia com a rua. (MACHADO, 2011 p. 56-57) 
 
E foi na Rua Teodoro Sampaio número 1091, bairro de Pinheiros, São 
Paulo, que essa produção teve seu espaço emblemático, o teatro Lira Paulistana. 
Em 1979, Waldir Galeano e Wilson Souto Jr (conhecido como “Gordo”), idealizaram 
uma pequena sala de espetáculos que fosse viável para a apresentação de novos 
trabalhos. Com pouco dinheiro disponível, alugaram e reformaram um porão de uma 
loja de móveis e criaram ali o Teatro “Lira Paulistana”. A primeira atração foi o 
musical “Fogo Paulista”, de Mario Mazzeti, que ficou em cartaz até janeiro de 1980. 
Com programação fixa de quarta a domingo, aos poucos, as segundas e terças-
feiras, até então ociosas, começaram a ser ocupadas por grupos musicais que não 
tinham abertura para se apresentarem nas salas convencionais existentes na 
cidade, tornando-se, assim, ponto de encontro dos músicos e da nova música 
paulistana.  Sobre o funcionamento do Lira, Oliveira coloca : “A partir da confirmação 
da viabilidade econômica do pequeno negócio e da grande solicitação dos artistas, 
os administradores do teatro começaram a dividir as apresentações nas seguintes 
categorias: temporada (de quarta a domingos; especiais (segundas e terças); e 
alternativos (finais de semana à tarde e sextas e sábados à meia-noite)” (OLIVEIRA, 
2002 p. 21). 
O sucesso e iniciativa do Lira logo o fez transformar em Gravadora e 
Editora Lira Paulistana, atraindo outros sócios, além do Gordo e de Waldir Galeano, 
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Francisco Caldeira (conhecido como Chico Pardal) e Plínio Chaves. O primeiro disco 
do selo Lira Paulistana foi lançado em 1980, “Beleléu, leléu, eu”, de Itamar 
Assumpção. No final de 1982, o Lira Paulistana se ligou à gravadora Continental, na 
época a única empresa nacional que figurava entre as majors. Essa união 
proporcionou aos artistas do selo uma melhor estrutura para produção e distribuição 
dos discos. Um texto produzido pela coordenação do Lira  foi publicado em jornais e 
revistas sobre os direcionamentos da atuação da parceria, como transcreve Muller 
(2005, p. 36) 
Cabe a nós instrumentalizá-lo [ao artista], abrindo simplesmente o 
leque de opções e exorcizando o fantasma da padronização. Não é 
nosso o papel de censores estéticos. Nossa função é, unicamente, 
colocar o autêntico produto do trabalho artístico frente a frente com o 
seu público, para que a linguagem musical encontre novos canais de 
expressão, se mantendo como o retrato de seu tempo e atuando na 
realidade como elemento de transformação (...). E produção para nós 
é isso. O pressuposto é a “verdade” de cada trabalho. Cabe a nós 
conviver com o seu criador, discutir ideias, tentar ser o veículo de sua 
difusão de maneira compatível com o seu projeto original. É 
apaixonante, enquanto produtores, preservar para o artista a sua 
opção estética. 
 
Foi nesse cenário rico em ideias e inovações que a música do “Grupo 
Um” foi criada e executada, como conta Zé Eduardo Nazario sobre “Marcha Sobre a 
Cidade”: “A estreia do trabalho foi no Teatro Lira Paulistana, que depois se tornaria o 
núcleo dos grupos independentes, fazendo história no Brasil durante os anos 80.”18  
Sobre a ligação do “Grupo Um” com a cena da música instrumental independente, 
Zé Eduardo diz: 
 
Com a repercussão alcançada pelo álbum “Marcha Sobre a Cidade” 
em 1979, o disco independente de música instrumental passou a ser 
uma opção viável para o músico brasileiro (principalmente para 
aqueles “sem vínculo” com o exterior), uma maneira de ao menos 
procurar fazer com que seus trabalhos artísticos produzidos no Brasil 
fossem conhecidos. Com isso era possível conquistar um público que 
lhes desse respaldo em uma área considerada inóspita pela grande 
maioria dos produtores e músicos que se refugiavam nos estúdios, 
realizando a produção das gravadoras e da mídia, gravando jingles 
para propaganda e música romântica, ou tocando ao vivo o repertório 
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 NAZARIO, Zé Eduardo op. cit. 
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de standards do  pop  e do  rock repetidamente, sem nenhuma 
inovação ou identidade própria. Nem sempre isso ocorria por falta de 
talento ou competência dos músicos, mas, em grande parte, pelo 
medo de ser afastado de suas relações de trabalho por “subversão 
ao sistema”, algo que não era abertamente declarado, mas acontecia 
de fato. 
Esse novo caminho que o Grupo Um passou pioneiramente a trilhar 
foi sedimentado de início com a criação e o desenvolvimento da obra 
proposta, que foi seguida pelo entusiasmo de um público cada vez 
maior que comparecia às apresentações, lotando teatros e, por fim, 
pelo reconhecimento da crítica especializada. O segundo álbum, 
Reflexões Sobre a Crise do Desejo, lançado em 1981, ratificou essa 
tendência, como comprovam os documentos da época, situando o 
Grupo Um numa categoria de alto nível no cenário artístico 
brasileiro.
19 
 
Ainda sobre a produção independente de música instrumental e o Lira 
Paulistana, Oliveira coloca que a “música instrumental foi a que mais permitiu 
contribuições artísticas entre seus músicos e teve palco privilegiado no Lira 
Paulistana.” (p.36) Além do “Grupo Um”, apresentavam-se no teatro grupos como 
“Pau Brasil”, “Pé ante Pé”, “Syncro Jazz”, “Freelarmônica”, “Alquimia”, “Banda 
Metalurgia”, entre outros. 
Em nota interessante do periódico da época está salientada a importância 
tanto do “Grupo Um” quanto do “Lira Paulistana” para a produção independente de 
música instrumental. Publicada no jornal Folha de São Paulo em 12 de outubro de 
1981 pelo jornalista João Marcos Coelho, diz que: 
 
A nova geração de instrumentistas brasileiros – sobretudo aquela 
que agora anda pela casa dos 20 e 30 anos – não pensa mais em 
termos de aparecer a qualquer custo. Nem se submete ao esquemão 
marginalizante em que geralmente se joga a música instrumental no 
Brasil. Pelo contrário, constrói com muito trabalho – e principalmente 
pesadas cargas de informações musicais, tanto populares quanto 
eruditas – uma obra que certamente colocará a criação musical 
brasileira mais avançada dos anos 80 em posição de liderança no 
contexto internacional. 
Vários grupos se constituíram em torno do Teatro Lira Paulistana, no 
bairro de Pinheiros. Um, porém, se afirma como o mais fecundo 
núcleo de criação, porque mergulhou numa produção musical 
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sistemática, sem concessões: o Grupo Um – que lança, hoje e 
amanhã, no Lira Paulistana, a Cr $200,00 o ingresso, seu segundo 
LP independente – mostra a um público crescente o resultado de 
suas últimas pesquisas. O quarteto – hoje formado por Mauro Senise 
nos sopros, Lelo Nazário, piano, Rodolfo Stroeter, baixo, e Zé 
Eduardo Nazário, bateria e percussão – tem cinco anos de vida. 
Mais: em 1979, lançou “Marcha Sobre a Cidade”, o primeiro disco 
independente de música instrumental, com tiragem de 1.000 cópias 
já esgotadas (o “Gordo”, do Lira Paulistana, prensou mais 1.000 
cópias e as está vendendo no teatro). Seu segundo LP se chama 
“Reflexões Sobre a Crise do Desejo, título que Lelo assim explica: 
“Quisemos dar um passo à frente, em relação ao “free” dos anos 60 
nos Estados Unidos, quando os músicos faziam uma música que 
buscava representar o caos da realidade social americana, 
principalmente a  segregação racial. Tentamos dar uma resposta 
positiva à feiura da realidade que nos cerca, através da beleza 
poética” [...] é imprescindível ao público interessado em conhecer os 
rumos futuros da música instrumental brasileira mais avançada – e 
também aos músicos profissionais em geral – ir até o Lira, hoje e 
amanhã. Pois ouvirão não somete a feiura da nossa realidade, mas a 
beleza poética que cada vez mais se afasta de nós. 
 
Consolidando a relação do “Grupo Um” com o Lira Paulistana, temos o 
lançamento do terceiro álbum “A Flor de Plástico Incinerada” pelo selo Lira 
Instrumental, como consta nas palavras de Zé Eduardo Nazario: 
O álbum foi gravado em outubro de 1982, época que marcou o início 
de uma transição em nossas carreiras. Em primeiro lugar, por nos ter 
sido oferecido o custeio da gravação e da produção gráfica do novo 
disco pelo selo Lira Instrumental, criado por um acordo entre o Lira 
Paulistana em parceria com a gravadora Continental e com artistas 
que vinham se apresentando com regularidade no teatro localizado à 
rua Teodoro Sampaio, em  Pinheiros (São Paulo). Isso se devia ao 
notável crescimento dos grupos de música instrumental, que 
passaram a ser vistos como um “filão” comercial explorável. Nesse 
mesmo pacote foi a mim oferecido também o custeio do meu 
primeiro disco solo […] e também as passagens para nossa turnê 
européia, onde foi lançada a versão francesa de “Marcha Sobre a 
Cidade” pela gravadora parisiense Syracuse.
20 
 
O acordo com a gravadora Continental, porém, não rendeu o que era 
esperado e os grupos ligados ao Lira começaram a buscar novos caminhos, assim 
com o  núcleo administrativo, com Wilson Souto Jr enfim assumindo a direção 
artística da Continental, se dedicando menos ao Lira.  O teatro localizado na rua 
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Teodoro Sampaio resistiu ainda por mais algum tempo, passando a ser administrado 
por membros remanescentes, entre eles Wilson Justino e o Eduardo Schiavone 
Cardoso (que trabalhava no Lira praticamente desde o seu início). O Teatro Lira 
Paulistana fechou definitivamente as suas portas em setembro de 1986, tendo 
recebido nos anos de atividade nomes como Itamar Assumpção, “Grupo Rumo”, 
“Premê”, Paulo Caruso, Tetê Espíndola, Cida Moreira, “Ultraje a Rigor”, “Titãs”, 
“Cólera”, Grupo “Pau Brasil”, “Ratos de Porão”, Jorge Mautner, Carlos Nóbrega, Tom 
Zé e Jards Macalé, Aracy de Almeida, entre outros. 
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Capítulo II – A música do “Grupo Um” 
 
2.1 Os diversos elementos na música do “Grupo Um” 
 
Fica evidente nas palavras dos críticos e até mesmo dos próprios músicos 
que, ao tentarmos descrever a música produzida pelo “Grupo Um” em seus três 
registros de estúdio, muitos rótulos aparecem: experimentalismo, música de 
vanguarda, música instrumental brasileira, jazz-fusion, free jazz, livre improvisação, 
música eletroacústica. Ainda que pouco específicos e por vezes até mesmo 
díspares, tais rótulos nos ajudam a situar essa produção, de maneira a organizar a 
escuta e abrir caminhos para que possamos compreender quais os elementos 
musicais em jogo. 
Ao investigar a música instrumental brasileira – ou ainda, o jazz brasileiro, 
como propõe o autor – Piedade (2005) chama atenção para a questão que identifica 
como “fricção de musicalidades”, a qual considera uma característica fundante deste 
gênero em relação ao conjunto da música popular brasileira e que apresenta uma 
relação típica com o jazz norte-americano. Tal fricção se dá no âmbito da dialética 
existente entre o que o autor chama de “paradigma bebop”, que permite, no caso do 
jazz, um compartilhamento por parte de uma comunidade multicultural e 
internacional de uma “mesma musicalidade jazzística” e a busca, por parte do jazz 
brasileiro, de afastar-se dessa musicalidade norte-americana, através da articulação 
de uma musicalidade brasileira, ao utilizar-se de ritmos e modos tidos como 
característicos do Brasil. Estes elementos, entendidos como contrastantes, trazem o 
conceito de hibridismo trabalhado pelo autor, no qual ambos (fricção das 
musicalidades) possuem papel na expressão musical, ou seja, tanto “na composição 
musical, tanto quanto na improvisação, a enunciação destes elementos é voltada 
para a audiência em busca de compreensão.” (PIEDADE, 2011 p. 104). 
Enquanto tais características entre uma musicalidade norte-americana 
ligada ao jazz até a década de 60 (bebop, hard bop, cool) e uma musicalidade 
brasileira ligada ao samba e gêneros nordestinos possam ser mais claramente 
apreendidas em um repertório baseado em standards (nacionais ou internacionais), 
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grande parte da produção relacionada ao jazz a partir dos anos 60, tanto nos EUA 
quanto na Europa, passa a ser guiada por um crescente distanciamento das 
fórmulas já utilizadas, harmônica e melodicamente, e do chamado swing feel 
característico do bebop.21 Essa abertura à ritmos e músicos de outras partes do 
mundo,  somada à utilização de novos instrumentos elétricos e amplificados na 
virada para a década de 70, problematiza e expande a questão da fricção das 
musicalidades e hibridismo, dentro do jazz, a uma escala global, no sentido em que 
práticas musicais semelhantes passam a ser desenvolvidas independente da 
demarcação de fronteiras. Tal processo é refletido em relação à música instrumental 
brasileira, a meu ver (e ouvir), em álbuns como “Academia de Danças” (1975) e 
“Corações Futuristas” (1976) de Egberto Gismonti, “Slave Mass” (1977) de 
Hermeto22, assim como na música do “Grupo Um”, já no álbum de estreia “Marcha 
Sobre a Cidade” (1979). 
A utilização de instrumentos elétricos (piano e contrabaixo), instrumentos 
de percussão diversos e recursos harmônicos (modalismo) faz com que a 
sonoridade23 do grupo se aproxime do universo do jazz-rock fusion em voga na 
época, uma prática musical que unia elementos rítmicos do rock, funk e música 
étnica (como da música Indiana, Africana e da América do Sul) ao espírito da 
improvisação jazzística. A consolidação do gênero se dá com o álbum “Bitches 
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 Tomo por base aqui o desenvolvimento apresentado por Joachim-Ernst Berendt e Günther Huesmann em 
“The Jazz Book – From Ragtime to the 21st Century”  em especial os capítulos “The Sixties: Free Jazz”(p.20) 
e “The Seventies” (p.32) 
22
 Em dissertação apresentada ao Curso de Mestrado em Música da UNICAMP, “Música Instrumental e 
Indústria Fonográfica no Brasil: A experiência do Selo Som da Gente” Daniel Muller (2005) aponta para esse 
momento de transição desses dois importantes músicos brasileiros (p.64-69). Discussões pertinentes sobre a 
fricção de musicalidades e hibridismo, ainda que não nesses termos, são tratadas no capítulo “2.1.2.2. Perfil 
estilístico” (p. 86-92). 
23
 Considero a questão de Gênero e Sonoridade trabalhada por Trotta. Segundo o autor, a sonoridade pode ser 
entendida como o resultado acústico dos timbres de uma performance, seja ela congelada em gravações 
(sonoras ou audiovisuais) ou executada “ao vivo”. Trata-se, portanto, de uma combinação de instrumentos (e 
vozes) que, por sua recorrência em uma determinada prática musical, se transforma em elemento 
identificador. (TROTTA, 2008, p. 4)  Ao trabalhar a questão do gênero musical sob o enfoque do musicólogo 
italiano Franco Fabbri, Trotta aponta que o gênero musical é um “conjunto de eventos musicais (reais ou 
possíveis), cujo curso é governado por um conjunto definido de regras abertamente aceitas socialmente” 
(Fabbri, 1981:52). Tais regras seriam compostas de determinantes técnico-formais (melodia, harmonia, 
arranjo, etc.), semióticos, comportamentais, sociais, ideológicos, econômicos e jurídicos, e estariam 
diretamente relacionadas a uma determinada “comunidade musical”, que “não necessariamente coincide com 
aqueles presentes no momento em que os sons são ouvidos” (idem: 59), isto é, representam antes uma 
associação imaginária ao conjunto de “regras” características daquele gênero. (TROTTA, 2008, p. 2) Em 
resumo, concordo que “Através do reconhecimento de sonoridades características, as músicas são agrupadas 
em gêneros musicais que, sincreticamente associados a outros elementos, estabelecem condições e 
imaginários que moldam o fluxo comunicacional da música popular.” (TROTTA, 2008, p. 3). 
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Brew” de Miles Davis, gravado em 1970.24 Tido como o principal precursor do 
gênero, Miles já vinha trabalhando com esses conceitos nos álbuns “Miles in the 
Sky” de 1968 e “In a Silent Way” de 1969, período que marca a importante 
contribuição de músicos que viriam a se destacar como band-leaders dentro do 
gênero, como é o caso da “Mahavishnu Orchestra” de John McLaughlin,“Weather 
Report” de John Zawinul e Wayne Shorter, “Return to Forever” de Chick Corea e o 
“Lifetime” de Tony Williams. 
Em “Early Jazz-Rock The Music of Miles Davis 1967-72” Jarno Kukkonen 
(2005) aponta uma séria de práticas presentes na música de Miles no período 
delimitado que, a meu ver, apontam para a consolidação do gênero em questão: 
harmonia modal; even eights (colcheias sem o swing feel considerado típico do 
jazz); ostinato no baixo; nota pedal; time-no-changes25; tema como interlúdio; edição 
na pós-produção; elementos de coloração; melodia no baixo; piano e baixo elétricos; 
fórmulas de compassos em tempos ímpares ou em alternância; percussão. Da 
mesma maneira, a listagem feita por Martin e Waters (2009, p. 221), modo geral, 
demonstra aspectos semelhantes sobre o jazz-rock em geral: 
 • Substituição do swing feel característico do bebop por ritmos do rock ou 
funk; 
 • Harmonias e progressões eram usualmente mais simples e muitas vezes 
caracterizadas por uma mudança harmônica mais lenta ou o uso de vamps; 
  • Instrumentos elétricos e eletrônicos como base, especificamente: 
  - Substituição do baixo acústico pelo baixo elétrico; 
   - Substituição do piano pelo piano elétrico e sintetizadores (pianistas 
                                                 
24
   É interessante notar que alguns grupos já no começo da década de 60, na Grã Bretanha, vinham praticando 
uma proposta de rock com abertura à improvisação, como era o caso de Graham Bond Organisation, 
Colosseum; Cream, Soft Machine; e no caso de instrumentistas como John McLaughlin,  Jack Bruce, Ginger 
Baker, Jon Hiseman, Dick Heckstall-Smith (BERENDT, 2009, p.35). 
25   Como trabalhado por Kukkonen Time-no-changes ou também Free-bop, é uma forma de comunicação 
rítmica com frases musicais. Segundo o autor, essa prática se diferencia da uma improvisação completamente 
livre no sentindo em que o movimento rítmico – o andamento – da música é mantido, enquanto o conteúdo 
harmônico e a forma não são pré-planejados, sendo materiais temáticos (intervalos, motivos rítmicos e 
melódicos) utilizados como base para a improvisação. Um exemplo presente no repertório do “Grupo Um” 
pode ser encontrado na seção de improvisos de saxofone alto e piano elétrico na faixa “Marcha Sobre a 
Cidade” do álbum homônimo de 1979. 
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tornaram-se tecladistas); 
 • Uso intenso da amplificação e efeitos eletrônicos. 
Tais características, em certa medida, podem ser encontradas por toda a 
obra do “Grupo Um”, a começar pela faixa que abre o disco de estreia “Marcha 
Sobre a Cidade” intitulada “[B(2)/10 - O.75 - K.78] - P(2) - [O(4)/8 - O.75 – K.77]”. Ao 
ritmo energético iniciado pela combinação bateria/percussão soma-se o piano 
elétrico em ostinato como introdução. O tema, dividido em duas seções distintas |A| 
e |B|, é apresentado pela combinação piano elétrico e saxofone alto, sendo a 
primeira seção |A| construída sobre uma mudança harmônica mais lenta sobre os 
acordes de F#(6 9) e E(6 9) e |B| por uma sequência na sua maioria de acordes do 
tipo sus, que também serve como estrutura para o solo de piano elétrico. O que 
segue é uma grande seção de improviso sobre uma vamp no acorde de C7 (escala 
octatônica) onde se alternam solos de saxofone alto seguido por piano elétrico. 
Recursos semelhantes podem ser notados, por exemplo, na segunda metade da 
faixa “A Porta do Sem Nexo”, na qual uma longa seção em vamp é utilizada como 
base para o improviso de piano elétrico, seguida por uma sequência harmônica no 
ritmo de samba. A faixa encerra com um solo de saxofone alto sobre um ostinato 
seguido por uma convenção com a figura rítmica típica semicolcheia-colcheia-
semicolcheia. 
A força dessa “fricção” de elementos musicais de diversas partes do 
mundo à improvisação jazzística  teve reflexo em outros grupos no Brasil, sobretudo 
na virada da década dos anos 1970 para os 1980 (marcada inclusive pela presença 
de artistas internacionais nos grandes festivais de jazz já citados). Um dos 
indicadores dessa produção de música instrumental no período é a atividade do selo 
“Som da Gente”, especializado em música instrumental brasileira. Ao traçar um perfil 
estilístico dos grupos presentes no selo, Daniel Muller reflete sobre quais seriam os 
fatores que definem essa prática. Como indicativo, MULLER (2005, p.87) utiliza o 
texto presente no primeiro álbum do “Grupo Medusa”, que inaugura o selo: 
O Grupo Medusa é resultado desse conflito. O colonizado pode até 
aprender com o colonizador, mas não pode jamais deixar de pensar 
com a própria cabeça. Nosso trabalho tem uma proposta musical 
sem preconceitos ou barreiras, cujo objetivo maior é conseguir uma 
fusão musical sem perder o vínculo com nossas raízes. As diferentes 
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origens, o universo de informações, a vivência, as experiências 
anteriores, os espaços conquistados por cada um dos componentes 
do Grupo, fez com que acontecesse uma integração tamanha, que 
nós quatro viramos um. Um Grupo de música instrumental brasileira. 
 
Para Muller, o discurso construído pelo grupo, apesar de refletir uma 
concepção musical particular e não poder ser estendido deliberadamente para o 
restante do cast do selo, aponta para algumas possíveis intepretações e até que 
ponto é legítimo o diálogo da cultura brasileira com as formas culturais estrangeiras, 
no caso o jazz, fenômeno também apontado por Acácio Piedade como “fricção de 
musicalidades”, como mencionado anteriormente: 
Para o grupo Medusa, parece que a “música instrumental brasileira” 
representa uma resposta possível: ela se define como música híbrida 
(“uma fusão”) que permanece embasada nas matrizes musicais 
brasileiras (“sem perder o vínculo com nossas raízes”), ao mesmo 
tempo em que não vê problemas em incorporar informações 
estrangeiras (“uma proposta musical sem preconceitos ou barreiras”). 
Ao usar o termo “fusão”, faz referência ao fusion, modalidade de jazz 
que nasce nos EUA e que tem como fundamento musical a mescla 
entre elementos Para o grupo, o jazz fusion parece ser, ao mesmo 
tempo, fonte de inspiração quanto a ideias propriamente musicais – o 
grupo incorpora, de fato, sonoridades fusion – e quanto ao 
procedimento que o define: a assumida mistura de gêneros na 
construção de um novo estilo. No caso do Grupo Medusa, o jazz, 
mixado às “nossas raízes”, resulta na música instrumental brasileira. 
(MULLER, 2005, p.87-88) 
 
O que chama a atenção, no caso do “Grupo Um”, é justamente a 
sobreposição das possibilidades abertas por essa mentalidade de 'fusão', porém não 
somente da concepção de improvisação jazzística com ritmos brasileiros, em busca 
de uma legitimação a partir de alegadas 'raízes' musicais (e um filão mercadológico 
explorável), mas também com elementos de outras propostas musicais que se 
aproximam de concepções mais vanguardistas, como é o caso do free jazz, livre 
improvisação e a música eletroacústica. Nesse sentido é interessante frisar a 
produção do “Grupo Um” como alternativa à própria cena ‘alternativa’ ligada à 
produção independente à que nos referimos no primeiro capítulo. 
O rótulo Free Jazz traz consigo muitas interpretações e divergências. 
Devido à sua forte ligação aos movimentos negros dos anos 60 nos EUA e à 
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renúncia do papel da música como mero entretenimento, as inovações musicais 
propostas por seus praticantes ficam muitas vezes em segundo plano frente às 
implicações culturais e sociopolíticas do fenômeno, como aponta o musicólogo 
alemão e saxofonista Ekkehard Jost em seu seminal livro intitulado, obviamente, 
“Free Jazz”. Ao traçar um perfil estilístico dos principais artistas relacionados a essa 
prática na virada dos anos 50 até a primeira metade dos anos 60, Jost vê nas 
improvisações coletivas da música de Charles Mingus e numa primeira fase modal 
de John Coltrane (anterior aos anos de 1960, ao lado de Miles) os primeiros passos 
numa direção que se consolidaria na música de Ornette Coleman (cujo álbum de 
1960 intitula o movimento), Cecil Taylor, Achie Shepp, Albert Ayler, Don Cherry, 
Anthony Braxton, Sun Ra. Foge ao foco desta pesquisa apontar todas as variantes 
que esses e outros artistas criaram, cabendo dizer, em linhas gerais que, como em 
todas as outras áreas do jazz, convenções e “regras do jogo” também se aplicam ao 
free, levando-se em consideração que as criações deste vieram justamente da 
negação de algumas das normas tradicionais tidas como “irrefutáveis” nas práticas 
do bebop ou do hardbop (JOST, 1991, p.9). 
Martin e Waters (2009, p.184-185) apontam algumas das características 
relacionadas ao Free Jazz, de maneira a nos ajudar na busca por um melhor 
entendimento das variantes dessa prática musical: 
 • Ausência de pulso regular ou métrica. O swing feel, muitas vezes 
considerado essencial para a tradição do jazz, era frequentemente abandonado; 
 •  Ausência de uma estrutura harmônica predeterminada. Para os solistas, as 
improvisações não precisavam estar ligadas a uma progressão harmônica 
subjacente. Instrumentistas de sopro por vezes recorriam a entonações não 
temperadas que poderiam conflitar com o pianista ou guitarrista que os 
acompanham. Muitos grupos abandonaram instrumentos que normalmente proviam 
o suporte harmônico, como o piano ou guitarra; 
 • Funções alteradas dos instrumentos da seção rítmica. Baixistas e bateristas 
já não realizavam suas funções típicas de acompanhamento, em vez disso, 
participavam ativamente na improvisação coletiva e na criação de textura; 
 • Estruturas de forma mais livres. Antes da década de 60, as estruturas eram 
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baseadas em grupos menores de quatro, oito e dezesseis compassos, ajudando o 
ouvinte a orientar-se dentro da forma. Os músicos de vanguarda evitaram essa 
regularidade na composição e na improvisação; 
 • Uso de sons prolongados ou não usuais. Os solistas cultivaram novos 
timbres e sons. Percussão tornou-se mais proeminente; saxofonistas e trompetistas 
exploravam os registros mais agudos e incorporaram guinchos e 'gemidos' nos 
instrumentos, muitas vezes imitando a voz humana. 
Passarei a ilustrar alguns dos procedimentos apontados dentro os discos 
selecionados para a pesquisa; um exemplo desse tipo de prática é o formato 
proposto já nas três primeiras faixas de “Marcha Sobre a Cidade” (Lado A do LP 
original), nas quais, sem interrupção, os músicos nos conduzem pela já citada 
“[B(2)/10 - O.75 - K.78] - P(2) - [O(4)/8 - O.75 – K.77]” (com forte influência da 
sonoridade fusion),  “Sangue de Negro” e finalmente a faixa título. 
Em “Sangue de Negro” temos um solo de bateria livre (acompanhado por 
diferentes texturas de instrumentos de percussão como sinos, guizos etc.) que 
gradualmente se desloca para um espaço de improvisação no qual Zé Eduardo 
Nazario utiliza a voz para aludir a uma aura étnica (arriscando até uma espécie de 
tala indiana aos 2'00”) e intercalando frases em 'pergunta e resposta' entre voz e 
bateria. Pode-se traçar um paralelo aqui com o grupo “Art Ensemble of Chicago”, 
importante representante do movimento free-jazz e no qual esse tipo de 
improvisação percussiva, realizada por todos os instrumentistas, tinha papel 
fundamental na sonoridade do grupo; ou ainda na música do trompetista Don Cherry, 
um dos principais representantes do estilo. Outro exemplo desse tipo de exploração 
rítmica percussiva na música do “Grupo Um” pode ser inferido na faixa “Vida: 
N'Daê/Dadão” do segundo álbum “Reflexões Sobre a Crise do Desejo.../” na qual o 
ritmo de escola de samba dá lugar a um clima etéreo produzido pela flauta do Laos, 
voz e chocalhos, em um espaço sonoro sem ritmo definido, até a entrada do 
berimbau. Tal recurso é utilizado mais uma vez no último registro de estúdio “A Flor 
de Plástico Incinerada”, na faixa “ZEN”26, dessa vez com proeminência da tabla e 
marimba. 
                                                 
26  O título da faixa traz uma dupla leitura: tanto o ramo filosófico oriental Zen, geralmente associado ao 
budismo, como as iniciais do nome do baterista Zé Eduardo Nazário, que adotou a sigla também como nome 
de seu grupo solo como ZEN trio, etc. 
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A composição “Marcha Sobre a Cidade” de Lelo Nazario (dedicada a Zeca 
Assumpção, como consta na contracapa) inicia-se com uma levada rápida no prato 
de condução e frases fragmentadas nos tambores da bateria, em sequência ao solo 
final de “Sangue Negro”, logo seguido por um pedal em Lá instaurado por Zeca, que 
permeia toda a faixa.  Apesar da longa duração, a faixa pode ser divida em seis 
momentos: 
• Apresentação do tema |A|A| -  0'48”- 1'56” (melodia bastante angular); 
• Solo de saxofone até 4'15” (inicia com a coloração Lá frígio maior, 
gradualmente entrando numa seção free aos 3'00” com a entrada do piano elétrico e 
baixo em walking bass); 
• Solo de piano elétrico até 6'12” (convenção marca saída da seção); 
• Exposição tema |B|B| 6'26”- 
• Solo de contrabaixo 7'00” - 7'36” (convenção marca a saída da seção e segue 
improviso free liderado pelo saxofone) 
• Reexposição do tema |A|A| 8'45”-9'50” (desmancha) 
Um bom exemplo de como os elementos das linguagens fusion e free 
aqui citadas pode ser conferido no registro ao vivo feito em 1978 pela TV Cultura no 
“I Festival Internacional de Jazz de São Paulo”27, em que o “Grupo Um” acompanhou 
o trompetista Marcio Montarroyos, fica nítido que esse tipo de prática já fazia parte 
da expressão musical do grupo. A introdução livre em que todos os músicos tocam 
instrumentos de percussão acompanhando o solo de Zeca Assumpção no 
contrabaixo acústico, aos poucos se transforma em uma vamp com levada de 
maracatu na qual Marcio improvisa livremente, explorando efeitos como delay e um 
longo reverb. Vale notar também a utilização de efeitos modulares típicos da 
sonoridade fusion no contrabaixo elétrico (chorus) e no piano elétrico (wah-wah). 
Abro aqui um parêntese para chamar a atenção para a importância da 
questão da instrumentação e a maneira como estão dispostas as faixas presentes 
                                                 
27   Disponível on-line em https://www.youtube.com/watch?v=-8P8V4f8vD4 Acesso em 15/05/2016 
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nos três fonogramas registrados em estúdio pelo “Grupo Um”. Enquanto em “Marcha 
Sobre a Cidade” temos majoritariamente a formação piano elétrico, baixo elétrico, 
bateria, percussão e sax alto (com exceção da já citada “Sangue de Negro” e “Dala”, 
um duo de piano e sax soprano), a partir de “Reflexões Sobre a Crise do Desejo.../” 
o grupo começa a explorar ainda mais as possibilidades de sua instrumentação, 
como se pode notar nas faixas: 
• “O Homem de Wolfsburg” - Lelo Nazario – piano Yamaha CP-70; Zé Eduardo 
Nazario – bateria; Rodolfo Stroeter – baixo Fender Jazz; Felix Wagner– clarinete alto 
(Eb); Mauro Senise – piccolo, sax alto. 
• “America L” - Lelo Nazario – piano Yamaha CP-70; Zé Eduardo Nazario – 
bateria. 
• “Vida” - Zé Eduardo Nazario – bateria, percussão, khena do Laos. 
• “Mobile / Stabile” - Lelo Nazario – piano Yamaha CP-70; Zé Eduardo Nazario
 – bateria, percussão; Rodolfo Stroeter – baixo Fender Jazz; Felix Wagner – 
piano elétrico Fender Rhodes; Mauro Senise – piccolo, sax alto. 
• “Reflexões Sobre a Crise do Desejo” - Lelo Nazario – piano Yamaha CP-70; 
Zé Eduardo Nazario – bateria; Rodolfo Stroeter – baixo acústico. 
   
A divisão em subgrupos (duos, trios) e a variação da instrumentação 
(diferentes tipos de instrumento de sopro, piano elétrico e acústico, sintetizadores, 
baixo elétrico e acústico) e o uso extenso de percussão (como já evidenciado no 
texto) faz com que a sonoridade do grupo tenha uma grande diversidade, apesar do 
número reduzido de instrumentistas. Mais importante do que uma relativa qualidade 
'técnica' como multi-instrumentistas, o que se destaca é justamente a proposta de 
variação timbrística dentro do grupo, trabalhando a instrumentação como parte 
importante da composição/arranjo. Enquanto em uma proposta onde a composição 
(tema/estrutura harmônica) serve como moldura para o 'improviso' de um solista 
determinado e a mudança de instrumentação não afeta a estrutura geral – 
substituição do piano pela guitarra no acompanhamento harmônico ou do baixo 
acústico pelo elétrico, por exemplo – acredito que na prática musical do “Grupo Um” 
a variação timbrística evidencia o tratamento dado para cada composição, ou cada 
seção da composição. Como exemplo, cito a comparação de duas faixas que 
apresentam estruturas bastante semelhantes – “54754-P(4)-D(3)-O” e “Reflexões 
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Sobre a Crise do Desejo”, ambas as faixas divididas em tema (bastante angular) – 
seção de livre improvisação – reexposição do tema. Embora a semelhança da 
estrutura, sobretudo a proposta de improvisos sem estrutura harmônica pré-definida, 
encontramos em “54754-P(4)-D(3)-O” uma maior propensão a sons curtos e fortes, 
exaltados por passagens rápidas de saxofone e piano elétrico, enquanto o baixo, a 
bateria e a percussão intercalam-se em pergunta e resposta. Já em “Reflexões 
Sobre a Crise do Desejo”, gravada em trio (piano elétrico, baixo acústico e bateria) 
temos um arco de desenvolvimento mais longo, no qual o baixo acústico tem 
proeminência no começo do improviso, seguido por uma troca de sons curtos entre 
piano e baixo, gradualmente nos levando a um trecho mais ritmado com frases 
rápidas ascendentes no piano e uma espécie de walking bass; uma segunda quebra 
na dinâmica que nos leva à reexposição do tema. A diferente instrumentação 
(quinteto e trio, respectivamente) aponta para diferentes caminhos, pré-acordados 
ou não, no sentido em que a formação tende a trabalhar mais o espaço e 
desenvolvimento das ideias musicais enquanto o quinteto apresenta uma 
performance mais energética e direta. 
Da mesma maneira, é interessante notar que a disposição das faixas – 
tendo em conta a divisão original nos Lps – é tal que a variação timbrística fica 
bastante evidenciada,  como por exemplo em “Marcha Sobre a Cidade”: 
 Lado A – três faixas conectadas 
1. [B(2)/1O-O.75-K.78]-P(2)-[O(4)/8-O.75-K77] (Lelo Nazario ) 7'25 – sonoridade 
majoritariamente fusion – piano elétrico, baixo elétrico, bateria, percussão, sax alto; 
2. Sangue de Negro (Zé Eduardo Nazario) 4'33 – percussão e voz; 
3. Marcha Sobre a Cidade (dedicada a Zeca Assumpção) (Lelo Nazario) 10'23 – 
sonoridade majoritariamente free – longos solos sem centro tonal definido; piano 
elétrico, baixo elétrico, bateria, sax alto, percussão (efeitos, sem 'levada'); 
 Lado B 
4. A Porta do "Sem Nexo" (Lelo Nazario) 9'52 – longa seção de improvisação livre 
com instrumentos buscando 
5. 54754-P(4)-D(3)-O (Lelo Nazario) 3'06 
6. Dala (Zeca Assumpção) 4'00 – duo piano e saxofone soprano; 
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Ou ainda em “Flor de Plástico Incinerada”: 
 
 Lado A 
1. A Flor de Plástico Incinerada (I) (Lelo Nazario) – colagem eletroacústica com 
evidência para sons sintetizados e voz (texto declamado);  
2. Duo (Rodolfo Stroeter) – duo baixo acústico (arco e pizzicato) e sax barítono, 
modulados por efeitos; 
3. ZEN (Zé Eduardo Nazario) – percussão gravada em overdubs (tabla e marimba) 
 
Considero tal proposta de mesclar diferentes ideias, abordagens e 
linguagens, tanto nas composições como no decorrer dos fonogramas como uma 
das principais características do “Grupo Um”. Enquanto muitas pesquisas se 
propõem a decifrar uma linguagem própria de determinado improvisador ou estilo, 
parte essencial do nosso estudo e formação, acredito que o entendimento de como 
as diversas características musicais estão presentes no material sonoro em estudo 
pode produzir um impacto direto no potencial criativo do estudo e estudante em 
formação, seja com foco na composição, arranjo, ou instrumento (sendo o último o 
nosso caso, com foco nas linhas de baixo registradas nos fonogramas). Porém, 
antes de entrarmos propriamente no campo da análise das linhas de baixo, objetivo 
principal da dissertação, destaco a importância da influência de outras duas práticas 
musicais na música produzida pelo grupo, a livre improvisação e a música 
eletroacústica. Ainda que pareçam distantes do universo da música popular 
instrumental, uma melhor compreensão de algumas das ideias por trás destas 
propostas se faz importante para que possamos, no decorrer do capítulo, desvendar 
a maneira que esse material traduziu-se nas linhas de Zeca Assumpção e Rodolfo 
Stroeter. 
 
2.2 Livre improvisação e música eletroacústica 
   
Assim como o free-jazz, o termo livre improvisação causa ainda hoje 
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muita discussão, ainda mais quando se alude a improvisar livremente dentro de 
outros contextos, seja a música erudita contemporânea, jazz de vanguarda, ou num 
grupo de música instrumental brasileira. Embora seja difícil definir a prática da livre 
improvisação, um dos pioneiros no estudo desse campo, o guitarrista britânico Derek 
Bailey propõe: 
Diversidade é sua característica mais consistente. Não possui 
nenhum comprometimento estilístico ou idiomático. Não possui 
nenhum som idiomático prescrito. As características da música 
livremente improvisada são estabelecidas apenas pela identidade 
sônico-musical da pessoa ou pessoas que a produzem. (BAILEY, 
1993, p. 83) 
 
O livro “Improvisation: Its Nature and Practice in Music” parte do esforço 
de Bailey em discutir a improvisação sob diversos aspectos. Baseado em uma série 
de programas de rádio apresentados pelo autor (mais tarde também adaptado para 
um documentário na televisão) no quais entrevistados de diversas práticas musicais 
discorrem sobre o ato de improvisar, o autor aborda a improvisação por gêneros – 
Música Indiana, Flamenco, Barroco, Música para Órgão, Rock, Jazz, Música Livre – 
além de relatos próprios sobre sua prática e vivência musical. 
Ao partir do enfoque de diferentes músicos sob suas respectivas práticas 
musicais, Bailey procura apontar as características mais marcantes nas diferentes 
áreas, como por exemplo, ao tratar de música indiana, atentar-se ao modo de 
aprendizagem a improvisar nessa linguagem; o capítulo sobre Flamenco trata de 
improvisação e autenticidade; capítulos sobre órgão de igreja tratam da uma visão 
escolástica sobre a improvisação, etc. Os termos improvisação ‘idiomática’ e ‘não 
idiomática’ são utilizados para diferenciar gêneros que possuem uma preocupação 
com um resultado sonoro pré-definido – jazz, flamenco ou barroco - de formas 
consideradas mais livres de improvisação, não ligadas a uma linguagem musical 
pré-estabelecida – como as desenvolvidas pelo autor.  Alguns dos entrevistados são 
John Zorn, Jerry Garcia, Steve Howe, Steve Lacy, Lionel Salter, Earle Brown, Paco 
Peña, Max Roach, Evan Parker, Ronnie Scott, nomes de destaque em seus 
respectivos meios musicais. 
No que tange a livre improvisação, Bailey aponta para um movimento 
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coeso no começo dos anos 60, assumindo que o ímpeto para tal fazer musical 
surgiu do questionamento das diferentes linguagens musicais e das “regras” que as 
governam, tanto no que diz respeito ao jazz quanto na música de concerto Europeia. 
O autor cita dois importantes estudos sobre o assunto: “Notes: 8 Pieces” de Leo 
Smith, que discorre sobre a livre improvisação quase que exclusivamente como uma 
extensão do jazz e “Towards an Ethic of Improvisation” de Cornelius Cardew que 
trata o assunto através de termos da filosofia e composição; cada um refletindo, 
através do seu enfoque, o fenômeno da livre improvisação que acontecia nos anos 
60. Para Bailey (1993, p.84), “esses documentos também indicam que, para músicos 
de integridade, em ambos os campos, o desejo por um envolvimento direto, não 
adulterado na música, o caminho da livre improvisação era a saída óbvia da rigidez 
e formalismo de seus respectivos backgrounds musicais.”. 
Ao traduzirmos tal proposta para a música do “Grupo Um”, um grupo 
notadamente de música instrumental com influência tanto da linguagem jazzística de 
improvisação, como dos ritmos característicos brasileiros, a livre improvisação surge 
como uma alternativa para algumas fórmulas já utilizadas como espaço para 
improvisação, como vamps e progressões harmônicas. Um primeiro passo encontra-
se na dissolução da dicotomia improvisador/base, ao ponto de que todos os músicos 
são responsáveis pela criação de uma textura diversa, densa ou não, com foco na 
dinâmica e interação. A não utilização de ritmos pré-definidos (levada/pulso) cria a 
possibilidade desse espaço, como é o caso de faixas “54754-P(4)-D(3)-O” (improviso 
central) e a longa introdução de “A Porta do Sem Nexo”. Segundo Lelo Nazario: 
 
...tem uma seção improvisada, mas com seus caminhos definidos 
previamente. O título é uma brincadeira com os críticos da época, 
que não viam sentido na improvisação livre e, portanto, não 
percebiam a riqueza dos mecanismos criativos inventados para 
executar e dar embasamento a esse tipo de música (continuam não 
percebendo até hoje...)28 
 
Em estudos mais recentes feitos no Brasil, Costa (2007, p.143) indica 
                                                 
28  Texto redigido por Lelo Nazario para  reedição em CD do álbum “Marcha Sobre a Cidade” em maio de 2002, 
lançado pelo selo Editio Princeps (07898901556015   EDITIO/01). 
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justamente que: “A proposta da livre improvisação trata da implementação de um 
lugar (espaço-temporal) (...) um espaço de jogo, de processo, de conversa e de 
interação entre músicos.” Tal espaço é possível justamente pela proposta dos 
músicos/agentes envolvidos na improvisação de promover uma comunicação, 
partindo de uma escuta intensa e privilegiando a ação musical, sendo a 
improvisação um fim em si mesmo, no sentido que, nessa proposta, não se visa uma 
composição fixa ou um produto final a ser comercializado. 
Os elementos colocados em jogo neste plano comunicacional-sonoro sem 
regras pré-estabelecidas emergem do que Costa chama de rostos biográficos de 
cada músico, tendo como base o termo do filósofo francês Gilles Deleuze, para 
identificar a série de procedimentos repetitivos que delineiam o ser no processo de 
territorialização: manias e cacoetes, falas, percursos, gostos, corpo, linguagens, uso 
das linguagens etc. (p.174) Ou, em termos musicais: escalas, intervalos, acordes, 
técnica presentes em diferentes estilos como jazz, rock, baião, samba etc. 
(idiomatismo, territorialização). Nesse ponto, muito se discute sobre a utilização do 
termo improvisação “não-idiomática”, ou mesmo sobre os reais limites de “liberdade” 
dessa prática musical.   
Tem sido apontado, e corretamente, que a livre improvisação não 
pode de antemão excluir os idiomas tradicionais... A diferença entre 
aquele que é ativo dentro das fronteiras de um idioma particular e o 
livre improvisador está na maneira com que este lida com este 
idioma... Idiomas particulares não são vistos como pré-requisitos 
para o fazer musical, mas sim como ferramentas que, em qualquer 
momento podem ser usadas ou não... da mesma maneira o ponto de 
partida do livre improvisador contém uma recusa em se submeter a 
qualquer idioma particular ou tradicional e ao mesmo tempo não 
necessariamente favorecer uma atitude inovadora ou experimental 
diante da música (a não ser pelo fato trivial de que nada é proibido e 
que a música é sempre um produto da prática pessoal e resultado de 
suas escolhas únicas) (MUNTHE, 1992 apud COSTA 2007, p.175) 
  
Desta maneira, entendo que a importância dessa prática vem justamente 
do processo de desterritorialização e no potencial criativo que ele fomenta. Nas 
palavras de Costa (2007, p.153) “Só podemos criar a partir de nossas identidades, 
nossos rostos e subjetividades (…). Trata-se de pensar no passado (a técnica, a 
identidade e o rosto) como potência dinâmica e não como nostalgia paralisante”.  
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Fica evidente, assim, na proposta musical do “Grupo Um”, a busca por novas 
maneiras de expressão de um todo a partir da união de seus membros, a meu ver 
qualidade intrínseca ao fazer musical relacionado ao campo da música instrumental 
improvisada. 
Por último, mas não menos importante e característico da sonoridade do 
grupo, pode-se associar elementos de música eletroacústica a alguns dos 
fonogramas investigados na pesquisa. Embora essa prática pareça bastante distante 
do universo da música instrumental brasileira, encontramos no “Grupo Um” esse que 
talvez seja o elemento de maior singularidade em relação a outros grupos que 
forjaram a música instrumental em nosso país. 
O compositor e musicólogo Leigh Landy em “Understanding the Art of 
Sound Organization” (2007) aponta para a problemática do termo “Música 
Eletroacústica” e como as tentativas de defini-lo provocaram discussões acaloradas 
entre o meio acadêmico e seus praticantes, desde o fim dos anos 1950. Segundo o 
autor, uma explicação simplista para o caso é a de que o termo é utilizado de 
maneira bastante abrangente para definir “atividades como a música concreta, tape 
music, e compositores de música eletrônica, atividades que viram quase que 
imediatamente inter-relações no decorrer dos anos 1960 e 1970” (LANDY, 2007, 
p.12). Na tentativa de ilustrar as várias nuances do termo “Música Eletroacústica”, o 
autor oferece quatro definições (Idem, p. 13-14): 
1. Música Eletroacústica se refere a qualquer tipo de música em que a 
eletricidade tenha tido algum envolvimento no registro do som e/ou em sua produção 
além do uma simples gravação através de um microfone ou amplificação (LANDY, 
1999 apud LANDY, 2007, p.13). 
2. Adjetivo que descreve qualquer processo envolvendo a transferência de um 
sinal acústico para forma elétrico, ou vice versa; Transdutores comuns, como 
microfones e alto-falantes são exemplos desse processo. Embora o termo mais 
precisamente se refira a uma transferência do sinal elétrico para acústico ou vice 
versa, ele também é muitas vezes utilizado de maneira mais solta para se referir a 
qualquer processo para a geração e/ou manipulação de sinais sonoros eletrônicos, 
incluindo técnicas de síntese sonora para a geração eletrônica ou digital de tais 
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sinais. Quando o propósito de tais manipulações é artístico, o resultado é 
comumente chamado de música eletroacústica (TRAUX, 1999 apud LANDY, 2007, 
p.13). 
3. Música na qual a tecnologia eletrônica, primordialmente baseada em 
computadores na atualidade, é usada para acessar, gerar, explorar e configurar 
materiais sonoros, nos quais alto-falantes são o meio principal de transmissão. 
Existem dois gêneros principais. “Música Acúsmática” possui a intenção de ser 
ouvida através de alto-falantes e existe somente na forma pré-gravada (fita, CD, 
registro em computadores). Na música eletrônica “Ao Vivo” a tecnologia é utilizada 
para gerar, transformar ou disparar sons (ou uma combinação destes) no ato da 
performance; isso pode incluir gerar sons com vozes e instrumentos tradicionais, 
instrumentos eletroacústicos, ou outros dispositivos e controladores ligados a 
sistemas integrados com computadores. Ambos os gêneros dependem da 
transmissão através de alto-falantes, e o trabalho Eletroacústico pode combinar 
elementos “Acusmáticos” e “Ao Vivo” (EMMERSON & SMALLEY, 2001 apud LANDY, 
2007, p.14). 
4. O uso da eletricidade para a concepção, idealização, criação, registro, 
produção, interpretação, distribuição, reprodução, percepção, cognição, 
visualização, análise, compreensão e/ou conceitualização do som (AUSTIN 2001 
apud LANDY, 2007, p.14). 
 
Nesse sentido, me apoio na terceira definição apresentada, que nos 
possibilita atentarmos para a intersecção da proposta eletroacústica com a interação 
dos instrumentistas, seja acompanhados de elementos “Acusmáticos” ou na vertente 
“Ao Vivo”. Nos textos para reedição em CD do álbum “Reflexão Sobre a crise do 
Desejo.../”, Lelo Nazario fala sobre a inserção dessa prática no repertório do “Grupo 
Um”: 
 
Mobile / Stabile, que era realizada sobre uma base pré-gravada 
construída somente com sons eletrônicos, apresentava dificuldades 
opostas, ou seja, a impossibilidade de dobras ou regravações de 
51 
 
 
eventuais erros nos obrigava a uma execução direta da obra, sem 
interrupções.
29 
 
 Em “A Flor de Plástico Incinerada” encontramos: 
 
Duo, de Rodolfo Stroeter, é uma composição cheia de efeitos de 
estúdio colocados sobre o baixo acústico e o sax barítono. Alguns 
dos efeitos, colocados em cascata num rack, eram acionados pelo 
próprio som dos instrumentos que desencadeavam uma série de 
modulações, tudo gravado em tempo real, direto para a fita 
magnética.
30 
 
Landy (2007, p. 152), ao tratar da convergência entre a música 
eletroacústica em suporte fixo (“Acusmática”) e a performance eletroacústica ao vivo, 
sugere uma diferenciação do que chama de “Mixed Music”, uma música voltada à 
performance ao vivo usando instrumentos tradicionais e gravações, sendo como um 
meio-termo entre práticas instrumentais tradicionais e os sons pré-gravados, 
mantendo características de ambas vertentes, como acredito ser o caso na faixa 
citada “Mobile/Stabile”; e “Real-Time Performance”, baseado no que hoje chamamos 
de live-eletronics, procedimento pelo qual o som dos instrumentos são manipulados 
ao vivo em 'tempo real', como acredito ser o caso da faixa “Duo”. Veremos, um 
pouco mais a frente no capítulo III, quais os recursos utilizados pelo instrumentista 
(Rodolfo Stroeter em ambas as faixas) nesse contexto. 
A delimitação desses elementos sonoros característicos se mostra 
importante para a pesquisa em curso, proporcionando base concreta para 
elucidação dos critérios e seleção dos trechos musicais a serem analisados no 
decorrer do próximo capítulo. 
Em suma, considero características relativas ao Free Jazz presentes, em 
certa medida, nas faixas “Sangue de Negro”; “America L”, “Vida: N'Daê / Dadão” e 
“ZEN”, faixas em que a percussão tem papel proeminente, sendo gravadas em 
overdubs  por Zé Eduardo, como é o caso de “Vida” e “Zen” ou com os músicos do 
                                                 
29  NAZARIO, Lelo op. cit. 
 
30  idem 
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grupo tocando percussão como “Sangue Negro” (prática comum à grupos como o 
“Chicago Art Ensemble” e nos trabalhos de Don Cherry). “Marcha Sobre a Cidade” e 
“Reflexões Sobre a Crise do Desejo” apresentam rítmica flutuante e temas bastante 
angulares com o contrabaixo em destaque no tema e improvisos. 
A utilização de instrumentos elétricos (contrabaixo e piano) somados à 
percussão e utilização de harmonia modal demonstram a influência da sonoridade 
Jazz-Rock Fusion como nas faixas:  “[B(2)/1O-O.75-K.78]-P(2)-[O(4)/8-O.75-K77”; 
“Dala”; “O Homem de Wolfsburg”;  “A Flor de Plástico Incinerada (II)”; “Sonhos 
Esquecidos”. 
Seções relacionadas à Livre Improvisação, nas quais o papel de um 
solista principal é substituído pela improvisação coletiva de forma livre, podem ser 
conferidas nas faixas: “A Porta do Sem Nexo” (introdução); “54754-P(4)-D(3)-O” 
(seção intermediária); “Duo” (seção final). Elementos da música eletroacústica são 
encontrados nas faixas “Mobile/Stabile”, “A Flor de Plástica Incinerada” e “Duo”. 
Sob esse enfoque, após audição cuidadosa dos três registros em estúdio 
do grupo e a delimitação de elementos sonoros característicos na música do “Grupo 
Um” a fim de situar a música produzida em sua trajetória, podemos definir os 
parâmetros a serem analisados – vamps e ostinato; estruturas 
harmônicas/modalismo e sua relação com as linhas de baixo e improvisos – assim 
como as consequentes ferramentas a serem utilizadas para elucidar os 
procedimentos adotados por Zeca Assumpção e Rodolfo Stroeter nas linhas de 
baixo, principal objetivo desta pesquisa. 
Os critérios utilizados para a escolha das faixas analisadas são a 
presença de (i) contrabaixo elétrico/acústico; (ii) sessões de caráter composicional 
definido (forma/tema); (iii) sessões de caráter improvisacional (solista/coletivo). 
Procurou-se distinguir seções musicais no que se refere à forma: 
 
(a) presença ou não pulso regular (beat) 
(b) presença ou não de harmonia definida 
(c) presença ou não de melodia principal (tema) 
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   (d) improviso coletivo ou solista principal. 
Os trechos selecionados das faixas serão analisados no próximo capítulo. 
 
Capítulo III – O contrabaixo na estética do “Grupo Um” 
 
3.1 Considerações e procedimentos 
No presente capítulo buscarei, através de análises de trechos 
selecionados, discutir os procedimentos adotados tanto por Zeca Assumpção quanto 
por Rodolfo Stroeter na construção das linhas de baixo no repertório do “Grupo Um”. 
Atento-me para a problemática criada ao tomar como objeto de estudo dois 
instrumentistas distintos, cujas trajetórias poderiam ser tomadas como outras 
pesquisas individuais. Considero, porém, o fato de que a música produzida pelo 
“Grupo Um” apresenta características marcantes em sua concepção, abordagem 
rítmica e harmônica, às quais os músicos devem se comprometer, a fim de 
manifestar tais ideias e sonoridades. Opto, assim, por buscar um conjunto de 
elementos musicais adotados pelos instrumentistas na prática musical do grupo, ao 
invés de traçar um perfil estilístico de cada um deles. 
O intuito das análises é o de compreender a maneira como as diversas 
características musicais apresentadas intercalam-se nas composições e de como as 
linhas de baixo se inserem nos determinados contextos, identificando recursos 
utilizados pelos instrumentistas e questões da prática do instrumento. É interessante 
notar que, apesar da busca pela exploração harmônica, rítmica e melódica presente 
nas composições aqui analisadas, as mesmas mantêm estruturas bastante claras, 
dividas em seções distintas, que nos possibilitam compreender o enfoque dado pelo 
instrumentista em cada uma delas. Nesse sentido, proponho a divisão do capítulo 
em tópicos de acordo com a função assumida pelo contrabaixo, cada um contendo 
uma breve conclusão sobre a questão em foco.  A maneira como proponho essa 
divisão se baseia nas diferentes ‘funções’ adotadas pela linha de baixo nos trechos 
selecionados, apontando algumas possibilidades de acompanhamento – vamps e 
ostinato; a linha de baixo como melodia principal, e também seu papel estrutural no 
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contexto do arranjo do material temático e seções de improviso na qual o 
contrabaixo tem proeminência (solista). Um último tópico se propõe a uma breve 
análise da maneira com a qual as linhas de baixo estão inseridas nas seções de livre 
improvisação e nos experimentos eletroacústicos presentes nos registros 
fonográficos do “Grupo Um”. 
Quanto às análises, o primeiro trabalho a influenciar as decisões aqui 
tomadas para elucidar a questão proposta é o já citado “Free Jazz” de Ekkehard Jost 
(1994). O autor, ao traçar um perfil estilístico dos principais expoentes do free jazz 
da década de 60, se depara com a as dificuldades de se analisar uma música que 
foca, sobretudo, a interação entre os músicos e a improvisação. Nesse âmbito, nem 
explanações verbais, nem a música notada podem ser consideradas substitutas ao 
fenômeno musical em si, fato pelo qual o autor considera o registro fonográfico uma 
fonte de importância para o jazz similar à da partitura na análise da música de 
concerto. Sendo assim, Jost indica que alguns fatores devem ser levados em 
consideração para a relevância de uma análise com foco em material improvisado 
como indicativo dos princípios criativos de um músico ou grupo. Em primeiro lugar, o 
autor coloca que os princípios formativos presentes representem o resultado da 
experiência musical do músico ou músicos envolvidos e a concepção na qual é 
baseada; em segundo lugar, a análise de material improvisado demanda que o 
analista leve em consideração tudo que ele aprendeu de outras improvisações do 
mesmo músico, evitando chegar a falsas conclusões. (JOST, 1994 p.13-14). 
O lado positivo de assumir gravações como fonte é, segundo Jost, que 
somente uma improvisação gravada pode ser reproduzida indefinidamente, 
tornando-se acessível para análise e garantindo que as afirmações acerca de sua 
veracidade possam ser testadas empiricamente e os resultados propostos avaliados 
criticamente. A transcrição dos registros em notação tradicional (ou qualquer outro 
tipo de notação), para o autor, tem como finalidade demonstrar diferentes aspectos 
da música, o que significa que a natureza da transcrição é sempre determinada pelo 
ponto a que ela se propõe a ilustrar. Como exemplo, o autor propõe que “não faria 
sentido transcrever uma melodia tocada em tempo livre, com a ajuda de aparatos 
sofisticados, e notá-la precisamente em um gráfico dividido em centésimos de 
segundo, se a proposta desse exemplo é ilustrar o tipo de altura de notas que estão 
sendo tocadas.” (JOST, 1994 p.15) Faz-se notar que a transcrição desse tipo de 
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prática compreende somente aspectos parciais, de modo que “características 
fundamentais como timbre e a maneira como ele é produzido, assim como minúcias 
rítmicas e mudanças de dinâmica, que podem ser essenciais para a identidade 
estilística do músico, desafiam a objetividade da escrita musical.” (JOST, 1994 p.16). 
Por último, mas não menos importante, o autor chama a atenção para a questão da 
interação que ocorre entre o solista e a seção rítmico-harmônica ou, como ocorreu 
no desenvolvimento do free jazz, da dissolução da função de acompanhamento da 
seção rítmica em favor de uma interação entre todos os músicos do grupo. Para 
Jost, a importância de tal interação deve ser levada em consideração quando a 
transcrição de uma improvisação é apresentada avulsa de seus meios musicais. 
… se tais acentuações, pausas, ênfases etc. resultam somente do 
fluxo de ideias do improvisador ou se são estimuladas por impulsos 
do background com o qual ele toca, raramente podem ser 
respondidas por uma transcrição de uma totalidade da situação 
musical, por ser usualmente impossível desmantelar a estrutura 
complexa do free jazz. Tendo em vista o processo interativo que 
opera no curso de uma improvisação, o exemplo sônico é um 
complemento necessário ao trecho notado ou passível de notação do 
qual provém. (JOST, 1994, p.16, tradução nossa) 
 
Acredito que o enfoque dado por Jost e a maneira como propõe o 
detalhamento do objeto de estudo condiz com a proposta desta pesquisa, de modo 
que através das transcrições, análises e indicações do registro fonográfico, busco 
traçar um perfil das linhas de baixo presentes no repertório do “Grupo Um”. Outra 
fonte consultada na pesquisa, “Analyzing Free Jazz” de Lynette Westendorf, utiliza 
os conceitos trabalhados por Jost, o que reafirma a escolha do referencial. 
O segundo referencial adotado nas análises são os dois volumes de Ron 
Miller “Modal Jazz Composition & Harmony”, no qual o autor aborda extensivamente 
as possibilidades e desdobramentos referentes à aplicação de uma 'harmonia modal' 
em relação às composições de cunho jazzístico-improvisacional – às quais grande 
parte do repertório analisado nesta pesquisa, ao meu entender, se encaixa. No 
primeiro volume Miller propõe uma categorização dos sistemas harmônicos 
utilizados no universo jazzístico, sobretudo no período pós-bebop, em quatro grupos, 
de acordo com a presença (ou ausência) de regras estruturais e organização31, dos 
                                                 
31 MILLER, Ron “Modal Jazz Composition & Harmony” Vol. I , Avance Musica – Alemanha 1996 – p.12. 
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quais destaco: 
 Sistema Modal (Modal 'arbitrário'; forma livre) – Não possui meios de 
organização pré-definidos: 
 (a) movimento das fundamentais, ritmo harmônico, e contorno modal determinado 
pela opção do compositor; 
(b) relação das fundamentais em intervalos cromáticos; 
(c) geralmente não possui centro tonal definido. 
Embora não exista um consenso de que os pontos citados caracterizem 
ou não o “modalismo” ou um sistema harmônico modal32, acredito que a divisão 
proposta é de especial proveito na busca de um maior entendimento das harmonias 
presentes no repertório do “Grupo Um”. Sendo assim, buscar-se-á um diálogo crítico 
com o autor no decorrer das análises, baseando-se, sobretudo, nos conceitos 
trabalhados por TINÉ (2001; 2008; 2014) referentes à harmonia modal na música 
popular e no jazz. 
Subgrupos relativos ao que Miller trata como harmonia modal (Modal 
Vertical, Modal Plateau, Modal Linear), e outros conceitos trabalhados pelo autor, em 
especial no capítulo Contorno Harmônico (MILLER, 1996, p.65), serviram de modelo 
para as análises aqui apresentadas, assim como as ideias de organização da 
composição quanto à Forma  (Forma Canção, Through Composed, Seccional) e 
Melodia, presente no segundo volume. 
Uma última observação a ser feita antes de começar as análises, é a de 
que, ao contrário do que se possa esperar, poucos recursos são utilizados pelos dois 
contrabaixistas no que se refere às técnicas estendidas nos instrumentos. Em 
“Marcha Sobre a Cidade”, Zeca Assumpção optou pelo contrabaixo elétrico em todas 
as faixas e faz o uso discreto de harmônicos artificiais no fim da faixa título e na 
seção de livre improvisação em “A Porta do Sem Nexo”. Rodolfo Stroeter faz o uso 
de contrabaixo acústico nas faixas “Reflexões Sobre a Crise dos Desejos” no qual 
utiliza do pizzicato com sonoridade e ataque usual ao jazz e a musica popular em 
                                                                                                                                                        
Tradução nossa. 
32Como apontado por TINÉ (2008, pg. 10-13). 
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geral e na faixa “Duo”, na qual utiliza arco na primeira seção com bastante ênfase 
nos ataques, mas sem maiores desenvolvimentos de modo geral, ficando a cargo 
das experimentações eletroacústicas a diferenciação timbrísticas (a ser discutida 
mais adiante no tópico 3.4). No contrabaixo elétrico não faz uso de nenhuma técnica 
em voga na época (e ainda hoje), como slap, two-hands, etc., baseando-se na 
técnica do pizzicato comum à prática desse instrumento para construir as linhas de 
baixo das músicas. Assim sendo, salvo exceções indicadas, as transcrições não 
trarão indicações de pizzicato. A possibilidade de afinações alteradas do instrumento 
foi levantada, porém não ocorre efetivamente nos registros aqui em estudo, portanto 
considero a afinação standard do instrumento de quatro cordas, da mais aguda a 
mais grave, Sol, Ré, Lá e Mi. 
 
3.2 Vamps e ostinato 
O primeiro recurso musical recorrente na trajetória do “Grupo Um” a que 
nos atentamos é a utilização de vamps33, tanto como ponte entre seções como base 
para improvisos. Já na faixa que abre o primeiro álbum “[B(2)/1O-O.75-K.78]-P(2)-
[O(4)/8-O.75-K77]”, encontramos uma longa seção (2'15”-6'10”) construída sobre o 
acorde C7(#11,b9), na qual destaca-se a sonoridade da escala dominante-diminuta 
(octatônica). 
Figura 1: escala Dó dominante-diminuta (octatônica). 
 
 
                                                 
33   Segundo TINÉ (2014, p. 124) uma das práticas comuns à harmonia modal, por exemplo, o que o autor chama 
de Modal Vamp “repetição durante um determinado tempo de dois acordes, polarizando um deles sem o 
artifício da dominante”. 
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A seção serve como base para o improviso de saxofone alto e um 
segundo improviso de piano elétrico, sem mudança de caráter por parte da seção 
rítmica, caracterizada por figuras rítmicas de semicolcheia-colcheia pontuada e 
sincopas como mostra a figura 2: 
Figura 2: vamp em “[B(2)/1O-O.75-K.78]-P(2)-[O(4)/8-O.75-K77]” (2’32”-2’46”) 
 
Como se pode notar no trecho transcrito, há uma insistência na 
fundamental Dó no primeiro tempo da maioria dos compassos (o que ocorre por toda 
a seção). Tal insistência cria um centro bastante evidente, apesar do alto grau de 
alterações presente no acorde, impondo poucas restrições harmônicas aos solistas. 
Na linha de baixo isso é traduzido na utilização de aproximações cromáticas 
(compassos 8 e 10 por exemplo) e pequenas frases que, ao mesmo tempo, definem 
o caráter rítmico e harmônico do acorde/modo (compassos 12 e 14). 
Recurso semelhante é utilizado na faixa “A Porta do Sem Nexo” (4'36”-
6'10”), dessa vez como uma ponte entre seções. Os primeiros quatro minutos da 
faixa são dedicados a uma seção de livre improvisação que aos poucos se delimita a 
partir da levada da bateria. Com o ritmo estabelecido, a linha de contrabaixo 
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executada por Zeca indica tanto a métrica (4/4) como o centro tonal em Mi bemol, 
novamente explicitado pela nota fundamental tocada no primeiro tempo da maioria 
dos compassos. Cromatismos são utilizados como notas de passagem para notas 
do acorde Ebm7, sob qual é construída o vamp. 
 
Figura 3: vamp em “A Porta do Sem Nexo” (4’36” – 5’02”) 
 
Em ambos os casos fica claro o foco da linha de baixo em salientar o 
centro tonal e, ao mesmo tempo, dar suporte rítmico ao grupo. Tal ênfase na nota 
fundamental funciona como uma nota pedal durante todo o vamp, dando maior 
liberdade ao instrumento harmônico (tanto em relação aos voicings quanto à 
possibilidade de sobreposição de acordes) e, consequentemente, um maior campo 
de opções a serem exploradas pelo solista. 
De modo similar à estrutura dos vamps, encontramos em “[B(2)/1O-O.75-
K.78]-P(2)-[O(4)/8-O.75-K77]” um primeiro tema (0'24”-0'54”) construído sobre a 
repetição de dois acordes, F#(6,9) e E(6,9). A melodia não indica os modos em uso, 
porém encontramos na linha do baixo a nota Mi no acorde F#(6,9), caracterizando o 
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modo mixolídio, enquanto no acorde E(6,9) temos a nota Lá como uma espécie de 
apojatura (compassos 7 e 13 da transcrição), contrariando a expectativa da 
sonoridade do modo lídio na progressão.34 Mais uma vez, a fundamental dos 
acordes se faz presente no primeiro tempo dos compassos – ou em sua antecipação 
(compassos 1, 9 e 13), enquanto o complemento da linha, bastante sincopado com a 
utilização de notas abafadas com a mão esquerda, privilegia as extensões do 
acordes, no caso a sexta e nona em ambos, como mostra a figura 4: 
                                                 
34  Caracterizado por TINÉ (2008, p.155) como vamp híbrida, quando os dois acordes não pertencem ao mesmo 
campo modal. 
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Figura 4: linha de baixo em “[B(2)/1O-O.75-K.78]-P(2)-[O(4)/8-O.75-K77]” (0'24”-0'54”) 
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Os três trechos citados estão presentes no álbum “Marcha Sobre a 
Cidade” (1979) e são executados por Zeca Assumpção no contrabaixo elétrico. 
Como se pode notar, são trechos de bastante atividade rítmica, pulso e harmonia 
definidos. Apesar de se tratarem de seções com objetivos diferentes dentro das 
composições – acompanhamento de um solo, uma seção de transição e o 
acompanhamento de um tema, respectivamente – a linha de baixo foi construída 
seguindo parâmetros semelhantes: afirmação de um centro com mudança de 
acorde; evidência das notas do acorde e cromatismos/extensões como nota de 
passagem no desenvolvimento da linha, dando suporte rítmico/harmônico ao grupo. 
O próximo trecho a ser analisado está presente na faixa “O Homem de 
Wolfsburg” do álbum “Reflexões Sobre a Crise do Desejo.../” (1981) e é executada 
por Rodolfo Stroeter. A linha é construída sob um ostinato rítmico e a mudança 
harmônica é baseada majoritariamente em dois modos, a cada dois compassos: 
Lídio-aumentado (-III da escala menor melódica) e o modo Lídio, sendo que a 
relação das fundamentais, não define um centro tonal.35 A exceção é último acorde 
do ciclo que evidencia o modo Ab Eólio. 
Figura 5: modos presentes na seção do ostinato em “O Homem de Wolfsburg” 
 
A mudança harmônica se dá a cada dois compassos, formando um ciclo 
de 14 compassos que se estende por boa parte da faixa (2'09” - 4'54”) e serve como 
base para o solo de piano elétrico. Ao contrabaixo elétrico somam-se os timbres do 
                                                 
35  Caracterizando a categoria Modal proposta por Miller, como vimos anteriormente (ibid., p.12). Implicações 
sobre a análise harmônica seguir-se-ão no capítulo. 
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saxofone alto (Mauro Senise) e clarinete em Mi bemol (Felix Wagner, a quem a 
composição é dedicada) tocando em uníssono, produzindo um efeito timbrístico 
interessante como acompanhamento do solista. 
Figura 6: linha de baixo em ostinato rítmico em “O Homem de Wolfsburg” (2’09” – 2’29”) 
 
Como fica evidente na transcrição, a linha toda é construída sob a figura 
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de colcheia pontuada-semicolcheia ligada a duas colcheias, em movimento 
ascendente-descendente, caracterizando o ostinato. A utilização de a mesma 
estrutura intervalar (tônica-quinta-terça-quarta aumentada nos compassos 5-6, 7-8, 
11-12) sob diferentes fundamentais (Fá - Ré bemol - Ré, respectivamente) nos leva 
para outros caminhos que o de um centro definido, o mesmo ocorrendo nos 
compassos 1-2 e 9-10. O contorno harmônico, dessa maneira, se dá pela 
alternância das sonoridades com mais ou menos extensões (Lídio-aum e Lídio), e a 
sensação de 'resolução' do modo Eólio no final do ciclo36. Na linha de baixo isso se 
traduz justamente na escolha das notas que caracterizam os modos, nesse caso 
quarta e quinta aumentada no Lídio-aum, quarta aumentada – terça e sétima 
maiores no Lídio, como vimos na transcrição. A ambiguidade gerada por esse tipo de 
sequência harmônica (e, consequentemente, sua análise) é trabalhada por TINÉ 
(2014, p.125) através do procedimento que chama de monomodalidade, a partir da 
apropriação do conceito de monotonalidade cunhado por Schoenberg (ibid., p.110); 
nesse caso, tomando Lá bemol como centro tonal, a análise da sequencia 
harmônica ficaria /VII / VI // IV// +IV / I /. Implicações decorrentes da análise a partir 
do enfoque da monomodalidade serão tratadas no decorrer do capítulo. 
Um exemplo semelhante desse tipo de prática está presente na faixa “A 
Flor de Plástico Incinerado (II)”, do disco homônimo de 1982, também executada por 
Rodolfo. Na faixa, uma longa seção construída sobre um ciclo de 16 compassos 
(1'57”- 5'25”) apresenta uma linha de baixo que nos transmite diferentes impressões: 
a princípio soa como como a exposição de um tema, de passagens rápidas em 
semicolcheia com o baixo elétrico em uníssono com o sintetizador; aos poucos o 
tema passa a soar como um contraponto ao solo de saxofone soprano de Teco 
Cardoso, que improvisa durante toda a seção; por fim, a insistência no ciclo nos traz 
a sensação similar à de um ostinato servindo como base para o solo. 
O contorno harmônico pode ser novamente delineado pela alternância de 
diferentes modos, com mais ou menos extensões, com mudanças de acordes a 
quase todos os compassos. Os modos em questão37 são apresentados na figura a 
                                                 
36   Seguindo o modelo proposto por Miller (ibid., p.28). 
 
37
   Pensando em uma espécie de monomodalidade que se dá a partir de FA menor como centro,  a análise seria / 
I / VI / I / II / +VI / Vdo+III / +III //. 
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seguir: 
Figura 7: modos presentes em “A Flor de Plástico Incinerado (II)” 
  
 
Porém, ao invés de uma figura rítmica que se repete a cada compasso, a 
linha de baixo foi construída como uma espécie de longa melodia, privilegiando os 
grupos de semicolcheias e, dessa vez, evitando a nota fundamental nos tempos 
fortes – ou mesmo omitindo-a (como por exemplo, compassos 6-7 da transcrição) – 
e valendo-se de sequências de intervalos em quartas (compassos 2-3 e 6). Chama a 
atenção também a maneira como a sequência de frases está disposta dentro do 
ciclo de 16 compassos ocupando, sem repetições de figuras rítmicas, os primeiros 
10 compassos, quebrando a expectativa de divisão de quatro em quatro compassos, 
como podemos ver na figura 8: 
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Figura 8: linha de baixo em “A Flor de Plástico Incinerada (II)” (1'57"- 2'28") 
  
Abro aqui um parêntese no que diz respeito à ambiguidade em alguns dos 
pontos do que chamamos de 'harmonia modal', sobretudo tendo em vista os últimos 
seis compassos do trecho em análise.  Os dois acordes que se seguem, podendo 
ser cifrados como E7(b9,13) e AmMaj7 caracterizam, tonalmente, a relação 
dominate-tônica (V7-Im). Seria então Lá menor a tonalidade do trecho em questão? 
Ao investigar os procedimentos da harmonia modal no jazz, TINÉ (2008, 
p. 51) toma por base o tema ”So What” de Miles Davis, do álbum “Kind of Blue” de 
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1959. A estrutura harmônica, bastante simples, é formada por dois acordes Dm7 na 
seção |A| e Ebm7 na seção |B|, dispostos em |A|A|B|A|. A abertura proporcionanda 
por esse tipo de estrutura, diferente das cadências tonais praticadas no bebop, fez 
com que os músicos buscassem outras soluções para a improvisação e 
acompanhamento, utilizando-se das escalas e modos provenientes do campo 
harmônico (nesse caso, o modo Dórico para os acordes Xm7).  Após iniciadas as 
práticas da harmonia modal, Tiné aponta que: 
parece ter sido irresistível ao jazzista construir estruturas harmônicas 
baseadas nesses acordes “modalmente saturados” sem que 
houvesse, necessariamente, relações de causa e efeito entre eles, 
como, por exemplo, eles pertencerem ao mesmo campo harmônico 
ou serem precedidos por acordes de função dominante.(ibid., p.51) 
  
Outro exemplo dado pelo autor é composição “Time Remembered” do 
pianista Bill Evans, que fez parte do grupo de Miles e participou da gravação do 
álbum supracitado. Sobre a construção harmônica do tema, aponta que 
 
[...] é grande a ambiguidade entre o modal e o tonal. Se por um lado 
os acordes pertencem às duas tipologias expostas [modos Lídio e 
Dórico] e não se relacionam via campo harmônico ou D-T, por outro, 
a própria expansão harmônica não deixa de se fazer à maneira de 
uma sequencia tonal, ou seja, o modus operandi da harmonia tonal 
no jazz é o da extensão sequencial, na qual a harmonia de Time 
Remembered se dá modalmente por emulação de um tema tonal. 
Ainda que os acordes não contenham todas as notas dos modos 
referidos, isso se dá no cotejamento da melodia e arpejos 
sobrepostos do improviso com a harmonia, frequentemente 
passando pelas notas características: a 6a. maior do modo dórico e a 
4a. aumentada do modo lídio (ibid, p.52) 
 
TINÉ (2008, p.157) conclui que, “Por fim, um procedimento 
caracteristicamente jazzístico é o da Saturação dos Acordes, através do uso máximo 
de suas extensões, fato que culmina na verticalização de um modo.”. 
As características apontadas pelo autor são pertinentes aos trechos aqui 
analisados (e aos que se seguem). A primeira é a não relação dos acordes via 
campo harmônico ou resolução dominante-tônica, ainda que 'arranjados' de uma 
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maneira sequencial típica dos temas de jazz (majoritariamente voltados para a 
improvisação). A segunda, e talvez mais importante para o estudo aqui proposto, é a 
saturação dos acordes de maneira que o modo está expresso no acorde ou nas 
linhas executadas pelo solista e/ou acompanhador. 
Voltando ao nosso caso, ainda que dispostos de uma maneira V7-Im, os 
acordes E7(b9,13) e AmMaj7, saturados com suas extensões, dificultam uma escuta 
que indique a resolução no sentido de retorno à um centro tonal estável, ainda que 
configurem tal cadência tonal, ainda que num contexto que TINÉ (2014, p.125) 
chama de monomodalidade, ou ainda pan-modalidade, no qual uma série de 
acordes modais são encadeados livremente. Tal saturação está presente tanto no 
acompanhamento do piano elétrico como nas linhas de baixo improvisadas no final 
de cada ciclo, recurso bastante utilizado por toda a obra do “Grupo Um” e que reitera 
a predileção do enfoque modal proposto nas nossas análises. 
Figura 9: saturação dos acordes/modos em “A Flor de Plástico Incinerada (II)” (2'17" - 2'28") 
   
Até o momento analisamos trechos em que as linhas de baixo estão, de 
certa maneira, presentes nos arranjos como acompanhamento. Nos próximos 
tópicos veremos trechos nos quais as linhas de baixo estão presentes apresentando 
material temático e com destaque solista. 
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3.3 – Tema 
 
A composição “Marcha Sobre a Cidade” de Lelo Nazario (dedicada a Zeca 
Assumpção, como consta na contra-capa) é a terceira faixa do lado A do  álbum de 
mesmo nome lançado pelo “Grupo Um” em 1979. As três faixas que abrem o disco 
estão interligadas, somando um total de 20'52”, sendo destes 10'26” dedicados à 
faixa em destaque, que se inicia com uma levada rápida no prato de condução e 
frases fragmentadas nos tambores da bateria , em sequência ao solo final de 
“Sangue Negro”,  logo seguido por um pedal em Lá instaurado por Zeca, que 
permeia toda  a faixa. 
 Apesar da longa duração, a faixa pode ser divida em seis momentos: 
 Apresentação do tema |A|A| -  0'48”- 1'56” ; 
 Solo de saxofone até 4'15” (inicia com a coloração Lá frígio maior, 
gradualmente entrando numa seção free aos 3'00” com a entrada do piano 
elétrico); 
 Solo de piano elétrico até 6'12” (convenção marca saída da seção); 
 Exposição tema |B|B| 6'26”; 
 Solo de contrabaixo 7'00” - 7'36” (convenção marca a saída da seção e segue 
improviso free liderado pelo saxofone); 
 Reexposição do tema |A|A| 8'45”-9'50” (desmancha); 
 Atento-me aos temas |A| e |B|, ambos expostos pela combinação timbrística 
da soma do contrabaixo elétrico + saxofone alto. 
 No primeiro tema |A| encontramos uma melodia bastante angular, composta 
por quatro frases intercaladas por momentos de suspensão, como mostra a figura 
10: 
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Figura 10: “Marcha Sobre a Cidade” - tema A (0'48" - 1'23") 
 
A primeira frase é formada por uma melodia simétrica Dó-Dó#-Dó (soando 
quase como uma apojatura)-Lá-Sol#-Fá-Mi, com o salto de sétima maior gerando 
tensão, que sugere a divisão da sentença em antecedente e consequente, 
repousando no modo Lá Frígio Maior; em seguida a mesma frase “pergunta”, dessa 
vez terminando num intervalo de segunda maior Fá-Sol e suspensão no modo Fá 
Dórico J7. A terceira frase apresenta novamente a ideia da apojatura, mas dessa vez 
culminando num salto de sétima maior Sol-Ab-Sol (oitava acima) -Mi (terça abaixo), 
notas pertencentes ao modo anterior, e resolução em Lá frígio maior. Nesse ponto, 
temos duas frases a e a' seguidas por uma terceira frase b, que nos traz também a 
sensação de pergunta e resposta, que se completa com a quarta frase Fá-Lá b-Mi-
Dó#-Ré-Sib repousando definitivamente no modo Lá Frígio Maior. A estrutura rítmica 
reforça essa ideia sendo formada por sete notas na primeira frase somadas a sete 
notas na segunda frase, mais cinco notas na terceira frase e sete notas na quarta 
frase, o que nos traz a sensação de a+a'+b+a”. A figura 2 mostra os modos em 
questão: 
 
Figura 11: Modos tema A de “Marcha Sobre a Cidade” 
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Os modos estão dispostos de maneira a se criar um contorno harmônico38 
com cadência modal escura (modo Frígio Maior), pouco ritmo harmônico, 
caracterizando o Plateau Modal, e com o Fá Dórico J7 servindo como transição para 
o repouso como dispostos na figura 12: 
 
Figura 12: Contorno Harmônico tema A de “Marcha Sobre a Cidade” 
 
Ao expor esses modos, Zeca parece seguir uma fórmula: no primeiro A 
Frígio Maior, deixa soar a nota pedal; no F Dórico J7, toca Fá em oitavas e nos 
próximos dois modos A Frígio Maior, toca melodias rápidas e fragmentadas no 
registro agudo do instrumento, acompanhado tanto pelo piano elétrico quanto 
saxofone alto, expondo a “cor” dos modos em questão. Esse recurso, cabe lembrar, 
é constantemente utilizado por Lelo Nazario e também por Zeca e Rodolfo, uma 
prática marcante da música do “Grupo Um”. 
A segunda parte do tema |B| aparece aos 6'26”, após uma longa seção de 
improviso, primeiro de saxofone alto, que se inicia com a coloração Lá frígio maior, 
gradualmente entrando numa seção free aos 3'00” com a entrada do piano elétrico, 
que assume o solo no qual o foco é a intensidade rítmica. Após o clímax do solo, o 
grupo entra numa seção de beat definido em 4/4 em que o tema |B| é exposto duas 
vezes. Novamente a combinação contrabaixo elétrico e saxofone alto apresenta uma 
                                                 
38  Como trabalhado por MILLER (1996, p. 66). Seguindo a análise a partir do conceito de monomodalide, 
teremos / I / vi(dor.) / I //. 
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melodia angular com sensações de pergunta e resposta baseado num motivo de 
terças menores paralelas, como podemos ver na figura 13: 
Figura 13: Tema B de “Marcha Sobre a Cidade” (6'26" - 6'44") 
 
Podemos dividir o tema |B| em duas frases com o mesmo tipo de 
construção, na primeira temos a “pergunta” Ré-Lá-Dó repetida três vezes, e, para 
cada uma delas, uma “resposta” com o intervalo de terça menor, na primeira 
começando em Lá#-Dó#, a segunda Sol#-Si e a terceira Fá#-Lá, repousando num 
acorde Dsus439, em que o beat é abandonado. A segunda metade da melodia 
apresenta estrutura semelhante, dessa vez com a “pergunta” sendo as notas Lá-Mi-
Lá (oitava acima) e as respostas Lá#-Dó#, Sol-Sib, Fá-Láb, também repousando no 
mesmo acorde Dsus4. A estrutura é repetida duas vezes, e dá início ao solo de 
contrabaixo. 
O material temático de “Marcha Sobre a Cidade”, tanto em |A| quanto em 
|B|, apresenta melodias angulares, que exigem do intérprete precisão e convicção 
nas notas a serem tocadas. Os intervalos, porém, não ultrapassam o limite de 
oitava, não trazendo maiores dificuldades técnicas, com uma ligeira observação para 
as últimas duas frases de |A| que utilizam salto da corda Mi para corda Ré do 
contrabaixo elétrico, mas que não necessitam de mudança de posição no braço do 
instrumento, facilitando sua execução. A nota pedal Lá que permeia toda a faixa 
                                                 
39  Ron Miller trata dos acordes tipo Sus 2 e Sus 4 como sendo não-modais, no sentido em que uma ou mais 
notas que definem o modo não estão presentes no acorde, deixando-o sem um modo claramente definida. 
Algumas vezes o modo é sugerido acusticamente (harmônicos) ou pela melodia  “Modal Jazz Composition 
and Harmony” Vol. I (1996, p.37-41). Já TINÉ (2014) aponta para a possibilidade modal da categoria sus, 
quando ligada ao Jazz Modal, a partir, por exemplo, da abordagem em Mayden Voyage de Herbie Hancock, 
também ligada ao pan-modalismo ou monomodalidade. 
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também tem sua ligação com a corda solta instrumento, o que me parece bastante 
propício a uma faixa dedica a um baixista. 
O próximo trecho mostra o primeiro tema da faixa “A Flor de Plástico 
Incinerada (II)” (0'00”  - 1'48”) e é executado por Rodolfo Stroeter. Mais uma vez o 
contrabaixo elétrico divide a função de principal melodista, dessa vez com o 
saxofone soprano. Porém, ao contrário do exemplo anterior, no qual os instrumentos 
tocam a mesma linha, nesse trecho vemos a linha de baixo ora como complemento 
da melodia executada pelo soprano, ora como voz principal, como mostra a figura 
14: 
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Figura 14: linha de baixo e sax soprano no tema de “A Flor de Plástico Incinerada II” (0'00"- 1'43") 
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Mais uma vez a melodia não apresenta pulso definido, cabendo aos 
músicos estabelecer o diálogo entre as frases. No primeiro e segundo sistemas 
nota-se a alternância entre as melodias de maneira complementar salientando o 
modo Si Dórico. A dupla função exercida pela linha do baixo, tanto como melodista 
como explicitando a harmonia, pode ser conferida no segundo para o terceiro 
sistema, no qual a linha delineia o arpejo de Ebm7(9). No terceiro sistema 
encontramos mais um exemplo da saturação harmônica presente na linha do baixo, 
na qual a frase ascendente em semicolcheias percorre o modo de  Lab Dórico em 
intervalos de grau conjunto e terças. 
A segunda metade do tema é apresentada em uma melodia em uníssono 
construída sob o modo Reb Mixolídio, evitando a terça maior, representado o acorde 
Dbsus4(7). No trecho final, a linha de baixo mantém a nota pedal Mi bemol enquanto 
'colore' a frase descendente do saxofone com os intervalos nona menor, terça maior 
e oitava com a sonoridade Mib dom dim – como que explicitando tanto o papel 
harmônico como o melódico presente durante todo o tema. 
No próximo tópico veremos os recursos utilizados pelos contrabaixistas 
em seções onde tem destaque como solistas. 
 
3.4 – Solo 
Segundo Berendt, o contrabaixo enquanto instrumento solista conquistou 
seu espaço na história do jazz ainda na virada de 1930 para 1940, quando Jimmy 
Blanton assumiu o posto de contrabaixista na orquestra de Duke Ellington, 
considerado “o primeiro baixista a improvisar longas linhas melódicas jazzísticas, 
distintas por sua clareza em relação ao som denso e “amuado” do jazz tradicional” 
(BERENDT, 2009, 444). Melhorias nos sistemas de amplificação e construção do 
instrumento permitiram o surgimento, em poucos anos, de uma nova geração 
contrabaixistas solistas como Oscar Pettiford, Ray Brown, Charles Mingus, e 
virtuoses como Scott LaFaro, Eddie Gomez, Niels-Henning Ørsted Pedersen entre 
tantos outros. Na sua vertente elétrica, Jaco Pastorius institui uma nova sonoridade 
e desafios a serem transpostos pelos novos instrumentistas ainda na década de 70, 
e toda uma geração se dedicou a expandir o vocabulário do instrumento nas 
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décadas seguintes com técnicas novas como slap, tapping, two-hands etc.. 
Nos dois casos que veremos a seguir, os instrumentistas utilizam o baixo 
elétrico em composições baseadas na harmonia modal e sem fórmula de compasso 
e beat definido. Para análise, utilizo conceitos trabalhados por JOST (1994), 
sobretudo o de associação motívica em cadeia. Ao analisar as improvisações de 
Ornette Coleman, ele identifica esse procedimento. 
... [Ornette] cria, enquanto toca, motivos independentes do tema e 
continua a desenvolvê-los. Dessa maneira […] uma coesão interna é 
criada […] sem  limitar as associações motívicas em cadeia a frases 
que se seguem diretamente, mas utiliza ideias que estão, para assim 
dizer,  vários elos atrás da corrente, e cria contextos maiores dessa 
maneira.  (JOST, 1994, p.50 tradução nossa) 
 
A identificação desse tipo de motivo, que se desenvolve em um fluxo de 
ideias exteriorizado pelo instrumentista, parece-me bastante adequado ao contexto 
em questão, no qual a mudança dos modos engendram novas possibilidades de 
fraseado e “colorido” e o beat indefinido proporciona ao solista uma liberdade em 
termos de criação e manipulação de frases. 
Em “Marcha Sobre a Cidade”, Zeca Assumpção assume a função de 
solista em um pequeno trecho, dos 7'00” aos 7'35”. O acompanhamento é feito pela 
bateria de maneira bastante leve, com a utilização do chimbau e ghost notes na 
caixa pontuando o desenvolvimento rítmico, sem mudanças de dinâmica, enquanto 
a percussão colore o registro agudo com tipos variados de sinos. O piano elétrico se 
ocupa em demonstrar os modos em uso em fragmentos de frase rápidos no registro 
agudo, em diálogo tanto com o solista, ao propor as mudanças de modo, quanto 
com o desenvolvimento rítmico proposto pela bateria e percussão. 
A harmonia da seção se baseia na troca de dois acordes, Asus4 e 
F#frígio6 (modo do II grau da escala menor melódica), que acontece três vezes. Em 
um primeiro momento o acorde Asus4 assume uma sonoridade ambígua, tendendo 
ao dórico. Na segunda vez em que aparece, assume o modo eólio e na terceira, o 
mixolídio 13- (modo do V grau da escala menor melódica), como expostos na figura 
15: 
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 Figura 15: Modos na seção de improviso do contrabaixo elétrico em “Marcha Sobre a Cidade” 
  
 O contorno harmônico40 apresenta um ritmo bastante lento, tendendo ao Platô 
Modal numa espécie de Transição/Repouso como mostra a figura 16: 
 
Figura 16: Contorno Harmônico da seção de solo de contrabaixo elétrico em “Marcha Sobre a 
Cidade” 
  
 Na figura 17 encontra-se a transcrição do solo de Zeca Assumpção e a 
associação de motivos em cadeia em destaque: 
                                                 
40
 Seguindo o conceito de monomodalidade, a análise fica I(Dor.)/VI(Fr.6)/I(Eol.)/VI(Fr.6)/I(Mixo13-)//. 
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Figura 17: Solo de contrabaixo elétrico em “Marcha Sobre a Cidade” (7'01" - 7'36") 
 
Nos motivos a1, a2 e a3 encontra-se a presença marcante de frases com 
contorno descendente dentro da escala pentatônica de Lá menor. Os motivos b1 e 
b2 apresentam contorno semelhante, privilegiando a sonoridade das tríades 
aumentadas Ré#-Si-Sol em b1  e Dó#-Lá-Fá em b2, em frases descendentes e 
ascendentes. O último grupo de motivos identificado c1, c2 e c3 apresenta 
fragmentos de escala em graus conjuntos, c1 privilegiando uma sequência 
descendente-ascendente, c2 intervalos de segunda e c3 intervalos descendentes 
em terças. 
O solo de Zeca é executado em sua maior parte no registro médio-agudo 
do instrumento e não apresenta maiores desafios técnicos, valendo-se muito de 
graus conjuntos e intervalos de segunda e terça. O acompanhamento bastante livre 
proporcionado pelo grupo possibilita a criação de frases melódicas expondo os 
modos em uso de forma clara e coesa. 
Em “Sonhos Esquecidos”, composição de Lelo Nazario presente no álbum 
“A Flor de Plástico Incinerada”, de 1982, encontra-se o tema que mais se aproxima 
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dos padrões jazzísticos, no qual a estrutura da composição serve como exposição 
do tema e também como base para os improvisos, forma pouco explorada pelo 
“Grupo Um” - talvez até como meio de se distanciar o 'senso comum'. O tema 
apresenta a forma through composed, descrito por Miller como uma forma 
“composta do começo até o fim sem a preocupação de um desenvolvimento por 
repetições de seções”, sendo que o “desenvolvimento se dá através do contorno 
modal/emocional.” (1996, p.63). As progressões harmônicas podem ser 
categorizadas em modal vertical, no qual encontramos41: 
(a) ritmo harmônico rápido (um acorde por beat até um por compasso) 
(b) linha de baixo ativa, melódica; 
(c) centro tonal/modal pouco definido; 
(d) acordes individuais tendendo a soar como “sonoridades”. 
 
A estrutura é bastante simples, seguindo o padrão tema-improviso-tema, 
com solos de saxofone alto, contrabaixo elétrico e piano elétrico. A dinâmica tende 
ao mezzo-piano por toda a execução, principalmente pelo acompanhamento 
adotado por Zé Eduardo Nazario, com vassourinhas na caixa, condução no prato e 
pouco uso dos tambores, o que contribui para o clima “aéreo” da composição e a 
exploração harmônica/melódica dos modos em uso. Rodolfo Stroeter optou pelo uso 
do contrabaixo elétrico fretless processado com efeito de chorus, sonoridade muito 
explorada por Jaco Pastorius e que se tornou característica do contrabaixo no jazz-
rock fusion. 
O contorno harmônico pode ser associado ao “Modal Vertical”, com 
cadência tendendo aos modos mais escuros (com exceção do Lídio#5) e apresenta 
dois pontos que sugerem o que Miller chama de parody cadences, no B Frígio Maior 
soando como V de E Eólio e o último acorde E Mixo 13- como subV de D#, 
caracterizando a forma cíclica adotada na composição e na estrutura tema-
improviso-tema. Mais uma vez fica explícita a relação híbrida da sequência 
                                                 
41 Como proposto por MILLER (1996, p.13) 
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harmônica, realçando uma 'cadência tonal' em meio à acordes modais como 
propostos por TINÉ (2014, p.125). 
 
 Figura 18: Contorno Harmônico de “Sonhos Esquecidos” 
 
  Nota-se que em E Eólio, B Frígio e A Dórico utilizamos as mesmas notas Sol-
Lá-Si -Dó-Ré-Mi-Fá#, relativas ao modo G Jônio, como podemos ver nos modos em 
questão na figura 19: 
Figura 19: Modos presentes em “Sonhos Esquecidos” 
 
 A figura 20 traz o solo gravado por Rodolfo Stroeter em “Sonhos Esquecidos”, 
última faixa do álbum “A Flor de Plástico Incinerada” de 1982: 
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Figura 20: Solo de Rodolfo Stroeter em “Sonhos Esquecidos” (2'46" - 3'30") 
 
Através da análise da associação de motivos em cadeia, encontramos 
claramente em a1, a2 e a3 o desenvolvimento do mesmo motivo rítmico em graus 
conjuntos descendentes em Re# Frígio. Em b1 um novo motivo ascendente é 
proposto, sendo finalizado com intervalos de terças consecutivas, encontrado 
novamente no modo Si Frígio Maior em b2. Em c1 e c2 encontramos o mesmo 
motivo ascendente-descendente privilegiando intervalos consecutivos de segunda, 
mesma prática encontrada em c3, em que a terminação da primeira frase Ré-Mi-Ré-
Dó-Si-Lá-Si é repetida mais duas vezes com a diminuição do valor rítmico levando à 
frase  ascendente com o tremolo na mão direita em Lá Dórico. O solo é concluído 
com o motivo em terças consecutivas em b3. 
Talvez o melhor exemplo da utilização dos motivos em cadeia esteja 
presente na faixa “Reflexões Sobre a Crise do Desejo” do álbum homônimo. Na 
faixa a instrumentação escolhida foi o trio piano, baixo acústico e bateria. Após a 
apresentação do tema, bastante angular, o grupo começa uma seção de improviso 
82 
 
 
dividida em duas partes distintas; em um primeiro momento o baixo acústico tem 
proeminência (1'04”-1'57”), sendo o acompanhamento tocado de maneira sutil tanto 
pelo piano com poucas notas dissonantes e bateria somente utilizando pratos. Aos 
poucos piano e bateria se equiparam ao solista em uma seção de improviso coletivo 
de caráter livre de maior duração (2'00 – 5'42”), nos levando à reexposição do tema 
e o fim da faixa. 
No solo de Rodolfo, sem contorno harmônico e pulso definidos pelos 
instrumentistas acompanhantes, a utilização de motivos recorrentes, tanto 
expandidos como contraídos, mostra-se um recurso bastante coerente e eficaz no 
propósito de trazer sentido a uma estrutura inicialmente inexistente, como mostra a 
figura 21: 
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Figura 21: solo de Rodolfo Stroeter em “Reflexões Sobre a Crise do Desejo” (1'04" - 1'57") 
 
Como se pode notar, o forte motivo com repetição das notas Fá-Mi bemol 
a1 permeia todo o solo, sendo expandido com intervalos de terça e quarta como a2 
e a6, e também contraído como a5. O segundo motivo b caracteriza-se por 
intervalos de grau conjunto ascendente e descendente: Si bemol-Dó-Ré bemol em 
b1,  Lá-Si bemol- Dó- Ré em b2, b3 e b5; Lá - Si bemol – Dó – Ré – Mi bemol em 
b4. O terceiro motivo c1 começa com uma repetição de notas Fá – Mi bemol como 
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em a, porém desenvolve-se em intervalos de graus conjunto delineando a frase. Em 
c2 e c3 encontramos o mesmo princípio de repetição de notas e intervalos em grau 
conjunto ascendente-descendente. O último motivo presente no solo, d1, destaca-se 
pela repetição da frase ascendente Si bemol – Dó – Ré bemol intercalada pelas 
notas cromáticas descendentes Lá bemol – Sol – Sol bemol – Fá. 
Os solos aqui analisados apresentam características semelhantes: 
utilização de graus conjuntos em fragmentos da escala, intervalos de segundas e 
terças consecutivas, pouca utilização de arpejos e saltos maiores que o intervalo de 
quinta; preferência pelo registro médio-agudo do instrumento, pouca utilização de 
cordas soltas. Pode-se concluir a preferência em expor a “coloração” dos modos em 
melodias concisas em detrimento ao virtuosismo técnico. 
 
3.5 O contrabaixo na livre improvisação e experimentos eletroacústicos na 
estética do “Grupo Um” 
 
Como evidenciado no segundo capítulo desta dissertação, encontramos 
na música do “Grupo Um” elementos diversos, dentre os quais a prática da livre 
improvisação e experimentos baseados nos procedimentos da música 
eletroacústica. Ainda que dispostos em um contexto, em maior ou menor grau,  
típico da música instrumental voltada para a improvisação (tema-improviso-tema), a 
presença de tais elementos nos fonogramas nos transporta para fora do 'lugar 
comum' dessa mesma prática musical. Justamente por parecem distantes, à 
primeira vista, desse universo musical, menciono-os como parte importante da 
pesquisa e que reforçam a proposta do grupo em cobrir em seu espectro sonoro 
práticas ligadas à música de vanguarda. 
Já no primeiro álbum “Marcha Sobre a Cidade” de 1979 encontram-se 
dois exemplos do que podemos encarar como improvisos livres no repertório do 
grupo. O primeiro está presente na faixa “A Porta do Sem Nexo” em um longo trecho 
na primeira metade da faixa (0'14”- 4'33”); o segundo está presente em “54754-P(4)-
D(3)-O” como um improviso coletivo no trecho central da faixa (1'06”-  2'15”). Ambos 
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os trechos são executados por Zeca Assumpção. 
Entendo que uma transcrição exata das linhas de baixo dos determinados 
trechos pouco ajude, tendo em vista que muito do que pode ser notado (altura, 
dinâmica e ritmos definidas) não está realmente em jogo nos trechos selecionados, 
ou se sim, estão de uma maneira a mudar a cada segundo, inviabilizando uma 
notação adequada. Sendo assim, entendo que a transcrição não nos serve como 
uma ferramenta que possibilite transpor para a prática a proposta e mecanismos em 
ação nesses trechos, justamente o que procuramos compreender aqui.  Tendo já 
estabelecido algumas das ideias e parâmetros desse tipo de prática no segundo 
capítulo, apoio-me nas ideias presentes em “Free Play (13 musical landscapes)” do 
pianista estadunidense Kenny WERNER (2002, p. 13-17. Tradução nossa), no qual 
o autor apresenta uma série de propostas de cunho prático para todos os 
instrumentos e também como propostas de improvisação coletiva: 
1. Sequencia aleatória de notas – geralmente em ritmo lento indefinido, no 
qual uma nota é resposta à anterior, deixando-as soar; 
2. Somente som – mesma proposta da sequencia aleatória de notas, porém 
incorporando diferentes timbres dos instrumentos, texturas, afinação não 
temperada, etc.; 
3. Notas curtas – sequencia de notas curtas (staccato) de modo a 
contribuírem com um perfil rítmico, porém sem pulso ou métrica definidos; 
4. Notas em cascata – glissandos ascendentes e descendentes, longos ou 
curtos em diferentes dinâmicas e articulações; 
5. Peça harmônica – sequencia harmônica densa sem se preocupar com 
tonalidade, encarando os acordes como sons individuais; 
6. Groove com ritmo livre – pulso definido, porém sem a necessidade de uma 
métrica regular; 
7. Drone – nota pedal; 
8. Pulso fixo, sem acordes definidos; 
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Tais enfoques não são exclusivos de um tipo de improvisação 
necessariamente 'livre', como já vimos – solos sobre harmonia definida, porém sem 
pulso, por exemplo. Assim, os trechos comentados destacam-se por uma 
improvisação coletiva em que certo tipo de textura é colocado em evidencia, no qual 
o som por si só é o principal elemento e a sequência de eventos sonoros é o que 
traz unidade ao improviso. 
O improviso coletivo em “A Porta do Sem Nexo” pode ser encarado em 
dois momentos. No primeiro, os timbres dos instrumentos são trabalhados com 
bastante espaço (0'10” - 1'20”); o piano elétrico concentra-se em uma sequência 
harmônica densa, com ritmo mais ou menos estável; o contrabaixo executa notas 
em harmônico, porém utilizando um recurso interessante – a nota é tocada com o 
volume do instrumento zerado e gradualmente aumentado, produzindo um fade in, o 
que elimina o ataque característico da nota, soando quase como uma extensão do 
acorde do piano elétrico; flauta e percussão tocam sons curtos espaçados, 
gradualmente aumentando a atividade e intensidade em uma espécie de diálogo 
(1'20” - 1'50”). Por todo o trecho a dinâmica é piano. 
O segundo momento tem início quando piano elétrico e contrabaixo 
abandonam a espécie de ostinato e começam uma série de notas em staccato e 
glissandos (2'47”), produzindo uma alteração dinâmica significativa, mas não 
chegando ao forte. Nesse ponto, todos instrumentos procuram preencher o espaço 
de maneira rítmica, sempre com notas curtas, culminando em uma sequência de 
ataques simultâneos (3'38” - 3'43”) nos levando para o ápice do improviso. Na linha 
de baixo pode-se ouvir notas em oitava, glissandos e frases angulares em staccato, 
acompanhando a dinâmica mezzo forte do grupo até uma queda na dinâmica que 
indica a parte final da seção de improviso (4'13”); o que se segue são notas 
randômicas em staccato no piano elétrico até o fim da seção (4'32”) interrompida 
pela levada de bateria. 
Enquanto em “A Porta do Sem Nexo” fica claro o arco de desenvolvimento 
do improviso, em “54754-P(4)-D(3)-O” temos o oposto: todos os instrumentos tocam 
o tempo todo, com o improviso já começando na dinâmica forte em um crescendo 
contínuo de atividade e intensidade. A seção de improvisação, mais curta que a 
anterior, inicia quando a bateria interrompe a levada (1'06”) seguida por notas em 
87 
 
 
staccato no registro grave do contrabaixo (em oitavas) e frases rápidas em cascata 
de saxofone alto e piano elétrico. A proposta segue por boa parte do improviso, sem 
queda de dinâmica, numa troca rítmica entre os instrumentos mantida pela utilização 
de notas e frases de curta duração porém em um registro mais abrangente – 
bastante evidente na linha de baixo alterando frases curtas no registro grave e 
rápidos glissandos no registro agudo (1'30” - 1'45”). 
O clímax do improviso é atingido em uma passagem na qual pulso é 
reestabelecido através da levada rápida de bateria, acompanhada por uma linha 
descendente com notas repetidas do baixo, sem acordes definidos e um trêmulo 
bastante estridente no saxofone alto, seguido por efeitos no registro superagudo 
(1'47" – 2'00"); uma série de ataques, dessa vez não simultâneos, marca o fim da 
seção (2'16”). 
Ao compararmos as duas seções, apesar de durações e propostas 
diferentes (a primeira um longo arco de desenvolvimento como parte introdutória da 
faixa, a segunda como um improviso coletivo de duração mais curta, mas muita 
energia), encontram-se recursos semelhantes utilizados na linha de baixo assim 
como pelos outros instrumentos: muitos ataques e frases curtas com notas em 
staccato, glissandos e frases em 'cascata', pulso indefinido, atividade rítmica em 
antecedente-consequente. A dinâmica e diferente instrumentação (substituição da 
flauta pelo sax alto, menos efeitos da percussão e mais destaque para as peças da 
bateria) é o que dá contornos bastante diferentes à sonoridade do grupo nos 
trechos, apesar dos recursos semelhantes no que tange à performance individual 
dos instrumentistas. 
Por fim, mas não menos importante para a sonoridade 'geral' do “Grupo 
Um”, nos atentamos para as faixas que apresentam experimentos baseados nos 
procedimentos da música eletroacústica. São elas: “Mobile/Stabile” do álbum 
“Reflexões Sobre a Crise do Desejo.../” (1981) e “A Flor de Plástico Incinerada (I)” e 
“Duo” do álbum “A Flor de Plástico Incinerada” (1982), as três executadas por 
Rodolfo Stroeter. 
No segundo capítulo vimos algumas definições levantadas por LANDY 
(2007, p.152) entre a música eletroacústica em suporte fixo (“Acusmática”) e da 
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convergência com uma performance eletroacústica ao vivo que o autor chama de 
“Mixed Music” (uma música voltada à performance ao vivo usando instrumentos 
tradicionais e os sons pré-gravados, mantendo características de ambas vertentes); 
e ainda “Real-Time Performance” (live-eletronics no qual o som dos instrumentos 
são manipulados ao vivo em 'tempo real'). 
No sentido de uma peça eletroacústica previamente trabalhada em 
estúdio a partir de colagens de sons pré-gravados e sons sintetizados encontramos 
“A Flor de Plástico Incinerada (I)”. A faixa que abre o álbum homônimo de 1982 inicia 
com o texto declamado, no qual a voz é modulada e reorganizada através de 
repetições (0'00” - 1'00” ). O foco da peça é a alternância de sons sintetizados e 
frases pré-gravadas dos instrumentos acústicos: flauta, saxofones soprano e 
barítono, contrabaixo acústico (pizzicato e arco), marimba. Aos poucos a alternância 
dá espaço para interações entre os diferentes timbres, porém sempre de maneira 
abrupta. No que se refere às linhas de baixo pouco podemos identificar, se tratando 
de frases de curta duração, geralmente em staccato no registro médio-grave, com 
exceção de alguns glissandos e notas duplas tocadas com arco (4'10” - 4'16”) - 
quase que pré-indicando a faixa seguinte (assim como a marimba será trabalhada 
na faixa “ZEN”). 
Mais próxima aos procedimentos identificados nas seções de livre-
improvisação, temos a faixa “Mobile/Stabile”, na qual os instrumentos improvisam 
junto à fita pré-gravada. No início da faixa, piano, baixo elétrico e flauta se mantém 
no registro agudo, nas chamadas frases em 'cascata' com notas curtas e constantes 
(0'0” -0'40"). Os sons sintetizados são ligeiramente somados, complementando as 
figuras agudas executadas pelo piano; bateria e percussão e saxofone alto 
acrescentam atividade e intensidade à seção, intercalada por notas longas piano e 
baixo (1'07"-1'22"). Nota-se nas linhas de baixo a interação com outros instrumentos: 
glissandos com o saxofone alto e notas repetidas com o piano (1'30"-2'00"), seguido 
por uma  proeminência dos sons sintetizados, sax, bateria e piano (2'00” - 2'30”). 
A peça segue com momentos de bastante atividade de todos os 
instrumentos (3'00"- 4'00") culminando em um  ataque fortíssimo (4'15"), mantendo-
se as frases com notas curtas por todo o registro dos instrumentos. O trecho por fim 
dá espaço para uma seção mais calma (5'40"), na qual são utilizados sons de 
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gongos, notas longas  no saxofone, e repetições de intervalos na linha do baixo em 
diálogo com o piano. Porém, um segundo ataque fortíssimo (6'20") garante a 
propulsão final, retomando o modelo de frases já evidenciado por toda a faixa. 
Fica nítida a intenção do grupo, ao utilizar dos recursos da fita pré-
gravada, em aumentar drasticamente a densidade do potencial sonoro (já bastante 
contundente) da formação instrumental. O resultado é uma faixa extremamente 
densa, de pouca variação dinâmica e muita atividade por parte dos instrumentistas 
(ao contrário do que se poderia imaginar, em uma proposta com possível destaque 
para os sons pré-gravados/sintetizados). 
Por fim temos a faixa “Duo” do álbum de 1982, um duo de contrabaixo 
acústico e saxofone barítono no qual se pode notar uma maior interdependência 
entre sons acústicos e efeitos conseguidos através do processamento desses 
mesmos sons em 'tempo real' (live-eletronics). 
A faixa se inicia somente com o contrabaixo, em um tema com intervalos 
bastante angulares e sem um modo específico, utilizando o arco (0'00" - 1'15"). Por 
todo o trecho nota-se um efeito de reverb de longa duração, já indicando o 
processamento do som acústico do instrumento, sendo bastante evidente nos 
ataques em intervalos de trítono (segundo e terceiro sistemas – 0'46” - 0'56”) como 
mostra a figura 22: 
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Figura 22: introdução de contrabaixo acústico em “Duo” (0'00" - 1'15") 
 
O trecho seguinte é o de saxofone barítono solo, porém fortemente 
modulado por efeitos (1'15” -2'04”). A modulação é tal que em um primeiro momento 
não conseguimos distinguir se a nota tocada é ainda produzida pela resiliência do 
arco na corda ou um som mais áspero produzido pelo saxofone, talvez 
intencionalmente, justificando a escolha da combinação contrabaixo acústico (com 
arco) e saxofone barítono. Por todo o trecho, notas longas no registro médio-agudo 
do instrumento geram notas harmonizadas sem altura definida, soando como sons 
sintetizados e ataques aos quais se aplica um delay longo com várias repetições. 
Em um segundo momento temos o saxofone barítono com o som um 
pouco menos afetado pela modulação, apresentando uma espécie de tema (2'04”- 
2'29”) ao qual se soma o contrabaixo (em pizzicato) com o timbre modulado por 
espécie de efeito flanger (2'29”-2'48”). 
Temos enfim o duo, agora já sem modulações e efeitos, no qual os 
instrumentos improvisam utilizando recursos já discutidos na seção anterior: em um 
primeiro momento, imitando-se em frases e intervalos angulares, sem modos ou 
harmonias definidas (2'49”-3'22”); notas curtas, glissandos e frases em 'cascata' 
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explorando os registros do instrumento (3'23”-3'56”). Uma sequencia de glissandos 
ascendentes no contrabaixo marca o fim da faixa, sem nenhuma espécie de 
modulação ou intervenção dos elementos eletroacústicos presentes no início do 
fonograma. 
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Considerações Finais 
 
Ao longo deste trabalho procuramos indicativos que nos permitissem 
adentrar um pouco no universo musical criado pelo “Grupo Um”, buscando não só 
compreender a maneira como o material sonoro foi criado e desenvolvido em seus 
aspectos teórico-práticos, sendo traduzido para o contrabaixo pelos instrumentistas 
Zeca Assumpção e Rodolfo Stroeter, mas também a forma com a qual o cenário 
musical da cidade de São Paulo da época possa ter influenciado tal realização. 
A importância da cena musical independente ligada ao teatro “Lira 
Paulistana”, assim como a realização dos festivais internacionais de Jazz realizados 
em 1978 e 1980, são indicativos de uma abertura por parte de um público disposto a 
apreciar e consumir um tipo de música fora do chamado mainstream, possibilitando, 
ainda que sem apoio financeiro de gravadoras e o acesso ao grande público, a 
produção, divulgação e consumo da obra desses novos artistas. 
A proposta musical do “Grupo Um”, dentro desse cenário, foi registrada 
nos três fonogramas que serviram como fonte para a pesquisa, e aponta para um 
gradual distanciamento das formas standards jazzísticas e da música instrumental 
praticada no Brasil. Relacionamos a produção do grupo às correntes do free-jazz e 
jazz rock-fusion, que na época (passagem dos anos 1970 para 1980), já estavam 
disseminadas mundialmente, influenciadas pela produção do jazz na europa e 
músicos de diversas partes do mundo. Nesse sentido, a contextualização mostra 
mais uma vez a importância tanto de Hermeto Pascoal quanto de Egberto Gismonti, 
já com destaque em suas carreiras e com os quais os membros do “Grupo Um” 
tocaram, influenciando direta ou indiretamente a produção do grupo. Da mesma 
maneira, constatou-se que o período foi fértil para toda uma geração de novos 
músicos e grupos que teriam destaque nos anos subsequentes, como Mauro Senise 
com o grupo “Cama de Gato”, Rodolfo Stroeter e o “Pau-Brasil” (ainda em atividade), 
além de desdobramentos das carreiras dos músicos em outras áreas – composição 
de trilhas sonoras, produção musical, etc.. 
Tal 'distanciamento' das formas standards ligadas ao jazz anterior aos 
anos 1960 e a música instrumental praticada no Brasil está presente nos registros 
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de estúdio no que se refere à: 
 Forma – várias seções numa mesma composição; faixas interligadas, 
desenvolvimento da obra à partir da ordem das faixas no LP; 
 Variação da instrumentação – duo, trio, quarteto, quinteto; instrumentos 
elétricos e acústicos (piano e contrabaixo); 
 Material melódico – angular; variação da instrumentação apresentando os 
diversos temas; 
 Ritmo – seções sem pulso e/ou fórmula de compasso definidos, tanto na 
apresentação do material temático quanto nas seções de improvisação; 
 Harmonia – 'modalismo'; ambiguidade tonal/modal. 
 Além dessas características, constatou-se a predisposição do grupo em 
inserir elementos da outras práticas musicais mais distantes do universo da música 
popular, às quais relacionamos com alguns elementos da livre improvisação 
(coletiva, 'não-idiomatica') e da música eletroacústica – essa por forte influência de 
Lelo Nazário. Em tais seções, harmonia e ritmos definidos são substituídos por 
elementos texturais, modulados por efeitos ou não, nos quais todos os instrumentos 
e instrumentistas são responsáveis pela criação e manutenção do espaço sonoro, 
alternando sons e silêncios sem que haja, necessariamente, um ‘solista’ e um 
‘acompanhador’. 
Partindo das análises, fica evidente o compromisso dos instrumentistas, 
Zeca Assumpção e Rodolfo Stroeter, em manifestar tais ideias e sonoridades, 
confirmando a hipótese levantada no início da pesquisa. O fato de que a música 
produzida pelo “Grupo Um” apresenta características marcantes em sua concepção, 
abordagem rítmica e harmônica, nos apontou um conjunto de possibilidades 
encontradas pelos instrumentistas na prática musical do grupo, da qual destacamos: 
 Vamps  e ostinatos – linha de baixo salienta a harmonia com notas do acorde 
e notas características dos modos em uso; função rítmica com pulso definido 
– acompanhamento. 
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 Material temático – contrabaixo como principal melodista, com ou sem pulso 
definido; dobrando outro instrumento na linha melódica ou complementando-
a; 
 Contrabaixo como instrumento solista – coincidentemente as seções de solo 
de contrabaixo não apresentaram pulso definido, averiguando-se o 
desenvolvimento melódico através da associação de motivos em cadeia a 
partir dos modos em uso nas composições. 
É interessante notar que, apesar da proposta vanguardista, muito do que 
se refere ao instrumento manteve-se dentro dos padrões: 
 Contrabaixo elétrico e acústico de quatro cordas, afinação padrão (do grave 
para o agudo: Mi, La, Re, Sol); 
 Não se utilizou de técnicas estendidas no contrabaixo acústico; 
predominância do pizzicato em relação ao arco; 
 Sonoridade do contrabaixo elétrico típica do jazz-rock fusion (médio-agudo; 
notas bem definidas); efeito de chorus no contrabaixo elétrico fretless; 
 
A relação das linhas de baixo/improvisos com o material harmônico foi 
parte central da pesquisa, a qual foi trabalhada através de transcrições de trechos 
selecionados – o que não exclui a importância da audição dos fonogramas para uma 
maior compreensão do material em foco. Procurou-se, sempre que possível, tratar a 
ambiguidade harmônica tonal/modal de maneira a salientar os diferentes enfoques 
passíveis de entendimento nesse tipo de sequencia; para tal, conceitos como o de 
saturação harmônica e associação de motivos em cadeia mostraram-se valiosas 
ferramentas, permitindo-nos encontrar coesão e direcionamento em seções de 
improviso onde a falta de um pulso/harmonia definidos poderia nos deixar, como nos 
diz o jargão utilizado pelos músicos, 'sem chão.'   
Por fim, mas não menos importante, a elucidação de alguns dos 
procedimentos referentes à apropriação de elementos da livre improvisação e da 
música eletroacústica, trazendo tais práticas para a esfera da música popular 
95 
 
 
instrumental praticada no Brasil se mostrou bastante inspiradora e possível. Espera-
se, com a inserção destes tópicos no trabalho, trazer incentivo à outros músicos e 
grupos para que também expandam, mesclem, apropriem-se das mais variadas 
práticas musicais no campo criativo da nossa música instrumental, assim como 
fizeram os músicos do “Grupo Um”. 
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ANEXO I – Discografia do “Grupo Um” 
 
 
Marcha Sobre a Cidade (1979) – Relançamento em CD Editio Princeps (EDITIO/01) (2002) 
Lado A 
1. [B(2)/1O-O.75-K.78]-P(2)-[O(4)/8-O.75-K77] (Lelo Nazario ) 7'25 
2. Sangue de Negro (Zé Eduardo Nazario) 4'33 
3. Marcha Sobre a Cidade (dedicada a Zeca Assumpção) (Lelo Nazario) 10'23 
Lado B 
4. A Porta do "Sem Nexo"(Lelo Nazario) 9'52 
5. 54754-P(4)-D(3)-O (Lelo Nazario) 3'06 
6. Dala (Zeca Assumpção) 4'00 
faixas bônus no CD 
7. N’daê(Zé Eduardo Nazario) 5'52 
8a. Festa dos Pássaros (Zé Eduardo Nazario) 2' 50 
8b.C(2)/9-O.74-K.76 (Lelo Nazario) 11'10 
faixas 1 a 6: 
Lelo Nazario - piano eletrônico; Zeca Assumpção - baixo eletrônico, piano acústico; 
Zé Eduardo Nazario - bateria, percussão; Carlinhos Gonçalves – percussão; Mauro 
Senise - sax soprano, sax alto, flauta. 
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faixa 7: 
Lelo Nazario – percussão; Zeca Assumpção – percussão; Zé Eduardo Nazario - 
tabla, khena do Laos; Carlinhos Gonçalves – percussão; Mauro Senise -  flauta. 
faixa 8: 
Lelo Nazario - piano eletrônico, gerador de sinais (efeito), percussão; Zeca 
Assumpção - baixo eletrônico; Zé Eduardo Nazario - bateria, percussão; Carlinhos 
Gonçalves – percussão; Roberto Sion - sax soprano. 
Gravado e mixado no Estúdio Vice-Versa B em 26 e 27/9/79 (faixas 1 a 7). Faixa 8 
gravada e mixada no Estúdio Vice-Versa B em 1977. Masterização digital para a 
reedição em CD: Lelo Nazario no Utopia Studio. 
 
 
 
 
Reflexões Sobre a Crise do Desejo.../ (1981) - Relançamento em CD Editio Princeps 
(EDITIO/08) (2005) 
 
Lado A 
1. O Homem de Wolfsburg (Lelo Nazario) 5'03 
2. America L (Zé Eduardo Nazario)6'33   
3.Vida (1980) a. N'Daê / b. Dadão (Zé Eduardo Nazario) 6'55 
 
101 
 
 
Lado B 
4. Mobile / Stabile (Lelo Nazario) 7'26 
5. Reflexões Sobre a Crise do Desejo (Lelo Nazario) 6'58  
 
Faixas bônus no CD   
6. Mata Queimada (Nazario / Nazario / Assumpção / Sion) 5'58 
7. O Homem de Wolfsburg (versão alternativa) (Lelo Nazario) 2'02  
8. Reflexões Sobre a Crise do Desejo (versão alternativa) (Lelo Nazario) 5'52 
 
O Homem de Wolfsburg 
Lelo Nazario – piano Yamaha CP-70; Zé Eduardo Nazario – bateria; Rodolfo Stroeter 
– baixo Fender Jazz; Felix Wagner– clarinete alto (Eb); Mauro Senise – piccolo, sax 
alto. 
America L 
Lelo Nazario – piano Yamaha CP-70; Zé Eduardo Nazario – bateria. 
Vida 
Zé Eduardo Nazario – bateria, percussão, khena do Laos. 
Mobile / Stabile 
Lelo Nazario – piano Yamaha CP-70; Zé Eduardo Nazario – bateria, percussão; 
Rodolfo Stroeter – baixo Fender Jazz; Felix Wagner – piano elétrico Fender Rhodes; 
Mauro Senise – piccolo, sax alto. 
Reflexões Sobre a Crise do Desejo 
Lelo Nazario – piano Yamaha CP-70; Zé Eduardo Nazario – bateria; Rodolfo Stroeter 
– baixo acústico. 
Mata Queimada 
Lelo Nazario – piano acústico, percussão; Zé Eduardo Nazario – percussão; Zeca 
Assumpção – baixo acústico; Roberto Sion – sax soprano. 
  
Gravado em junho de 1981 (13 e 14) no estúdio JV. Faixas 7-8 (bônus no CD): 
mesmas sessões do LP, versões alternativas. Faixa 6 (bônus no CD) gravada no 
estúdio Vice Versa B em 1977 para trilha de um documentário. Masterização digital 
para a reedição em CD: Lelo Nazario no Utopia Studio. 
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Flor de Plástico Incinerada (1982) – Relançamento em CD Editio Princeps (EDITIO/18) 
(2010) 
 
Lado A 
1. A Flor de Plástico Incinerada (I) (Lelo Nazario)   
2. Duo (Rodolfo Stroeter)   
3. ZEN  (Zé Eduardo Nazario) 
 
Lado B  
4. A Flor de Plástico Incinerada (II) (Lelo Nazario)   
5. Sonhos Esquecidos (... para L.C.) (Lelo Nazario) 
 
Lelo Nazario – teclados, processos eletrônicos; Zé Eduardo Nazario – bateria, 
percussão, xilofone; Rodolfo Stroeter – contrabaixos 
Convidados: Felix Wagner – clarineta, marimba; Teco Cardoso – sopros; Regina 
Porto – narração. 
Gravado em 09/10 e 30/31 de Outubro de ‘82. O texto que antecede ‘A Flor de 
Plástico Incinerada (I)’ é de autoria de Luiz Nazario. 
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Produção Executiva dos relançamentos em CD: Marcelo Spindola Bacha (Editio 
Princeps) – Rio de Janeiro/RJ. 
 
Anexo II – Resumos biográficos dos contrabaixistas 
 
Zeca Assumpção 
 
José Thomaz de Assumpção nasceu na cidade de São Paulo em 19 de 
setembro de 1945. Começou a tocar violão aos 16 anos de modo amador e, por 
influência de amigos de seu irmão, começou a tocar contrabaixo acústico para poder 
integrar a banda “São Paulo Dixieland Band”, da qual também fazia parte o pianista 
Nelson Ayres. Juntos montaram também um trio para acompanhar cantores de 
bossa nova. 
Porém Zeca diz ter começado a levar a música mais a sério só por volta 
dos vinte anos, quando abandonou o curso de veterinária no segundo ano para 
mudar-se para os EUA e cursar a Berklee College of Music, onde ganhou uma bolsa 
parcial. Segundo Zeca “Ali, comecei a estudar música em seus fundamentos básicos 
e foi muito proveitosa a convivência com os alunos. Passei um total de quatro anos 
em Boston estudando e tocando em todos lugares possíveis.”42. 
Nos EUA estudou além de contrabaixo, arranjo e composição com John 
Neves, William Curtis, Herb Pomeroy, Ron Mclure, Gary Burton, entre outros. Nesse 
período estudavam na mesma instituição os brasileiros Nelson Ayres e Luis Roberto 
Oliveira, que ajudaram na organização de sua viagem.  Zeca lembra que: 
Não havia muitos brasileiros na cidade nessa época, mas lá já 
estavam Nelson Ayres, Luiz R. Oliveira, Victor Assis Brasil, Cláudio 
Roditi e logo chegaram outros como Márcio Montarroyos, Célia Vaz, 
Cláudio Caribé, Alfredo Cardim, Raulzinho, Ronaldo Alvarenga e 
depois muitos outros foram chegando. 43 
 
Do período estadunidense destaca-se a colaboração com o saxofonista 
                                                 
42Entrevista concedida à Mariana Sayad, disponível em 
http://www.clubedejazz.com.br/noticias/noticia.php?noticia_id=436 . Último acesso em 15/05/2016 
43idem 
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Victor Assis Brasil, no qual se apresentava na cidade de Boston com o grupo “Os 
Cinco”, formado por Victor, Cláudio Roditi, Nelson Ayres e Cláudio Caribé.  Ao 
retornar ao Brasil, começou a tocar com Hermeto Pascoal, participando do grupo por 
volta de quatro anos. Com o grupo de Hermeto, Zeca vê uma continuação do 
aprendizado que começou nos EUA com Victor e Nelson Ayres. Zeca lembra que 
ensaiavam muito, praticamente todos os dias, porém faziam poucos shows e não 
houve nenhum registro de estúdio do período, devido à postura contrária de 
Hermeto perante as gravadoras.  Segundo Zeca: “Hermeto me deu maior liberdade 
na música do que tinha até então. Mostrou um caminho mais livre, mais solto, com 
linguagem moderna e os ritmos brasileiros”. 
Foi nessa época que Zeca, Lelo e Zé Eduardo Nazário, também 
integrantes do grupo de Hermeto, começaram o trabalho com o “Grupo Um”. Sobre 
o período que Zeca relembra que: “Esse trabalho partiu da experiência com 
Hermeto, mas ficou bem diferente, pois a base eram as composições do Lelo. Ele é 
um músico de alcance técnico e teórico, para tocar e improvisar atonalmente. É uma 
característica forte, uma música muito complexa”. 
Por volta de 1978 Zeca foi convidado por Egberto Gismonti a integrar o 
“Academia de Danças” ao lado dos companheiros de “Grupo Um” Zé Eduardo 
(depois substituído por Robertinho Silva) e Mauro Senise. Já da colaboração com 
Egberto, que durou aproximadamente vinte anos, surgiram vários registros 
importantes da música instrumental brasileira como “Sanfona” (1981), “Em Família” 
(1981), “Infância” (1991), “Música de Sobrevivência” (1993), “Nó Caipira” (1993), 
“Zigzag” (1996). Segundo Zeca: 
Essa foi a mais profunda experiência musical e o mais rico 
período de aprendizado em minha carreira. Fora a música, eu 
tive a oportunidade de conhecer muitos países em vários 
continentes. É difícil exprimir em palavras a riqueza dessa 
experiência e desse aprendizado. Só tenho a agradecer muito 
ao Egberto por esse privilégio. Foi muito bom tocar essa 
música, para tantas pessoas, em lugares tão diversos e sentir o 
que a nossa música brasileira pode levar em termos de 
emoção e alegria.44 
 
                                                 
44idem 
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Além de Hermeto e Egberto, Zeca também integrou o grupo de outro 
importante nome da música brasileira, ao atuar como contrabaixista do quinteto do 
pianista, compositor e arranjador gaúcho Radamés Gnatalli, substituindo o 
contrabaixista Vidal, ao lado da formação original do quinteto que contava com 
Radamés no piano, Luciano Perrone na bateria, Zé Menezes no violão e guitarra e 
Chiquinho no acordeom. Para Zeca: “Foi como entrar no túnel do tempo, como se 
estivesse nos anos 1950. Tocávamos música brasileira tradicional, que até então eu 
não havia tido oportunidade de tocar”.45 
Durante os anos tocou e gravou com diversos artistas brasileiros e 
internacionais, dos quais destacam-se Elis Regina, João Bosco, Lucio Alves, Elizete 
Cardoso, Luiz Eça , Chico Buarque, Edu Lobo, Michel Legrand, Caetano Veloso, Gal 
Costa, Ná Ozzetti, Simone, Ivan Lins, Adriana Calcanhoto, Lisa Ono, Toots Stileman, 
Luis Bacalov, Benny Carter, Dorival Caymmi, Ryuichi Sakamoto, Jaques 
Morelembaum, Marlui Miranda, José Miguel Wisnick, Heloisa Fernandes, Ingrid 
Jensen entre outros. 
Como compositor criou trilhas para as coreografias de Lia Rodrigues “Ma”, 
“Folia II” (indicada ao prêmio Mambembe - Integração de linguagens música/dança) 
e “Aquilo de que somos feitos” (vencedora do prêmio Rio Dança - Prefeitura do Rio 
de Janeiro - em 2000). Compôs as trilhas dos longas-metragens “Barrela” de Marco 
Antonio Cury (Prêmio de melhor trilha sonora no 23º Festival de Cinema de Brasília), 
“Matou a família e foi ao cinema” de Neville de Almeida e para o documentário 
“Amazon Encounter” sobre o encontro internacional dos Índios no Xingú. 
Criou as trilhas sonoras da exposição “Caixa de Folia”, comemorativa dos 
sessenta anos da Missão Folclórica, realizada no Museu da República no Rio de 
Janeiro. Da exposição “Coração dos outros - Saravá, Mário de Andrade !” realizada 
no SESC Belenzinho em São Paulo, e da exposição “Expedição animada à Terra 
Pappagalli” realizada no 17º festiva Internacional de Teatro de Marionetas de Tolosa 
(Espanha). Em 2003 compôs a trilha sonora do documentário “Centro do Rio” e em 
2006 para o longa-metragem, “O Demoninho de Olhos Pretos”, ambos do diretor 
Haroldo Marinho Barbosa. 
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Em 2002 participou do projeto “Jobim Sinfônico”, gravado ao vivo na sala 
São Paulo Junto à OSESP, nos dias 9 e 11 de dezembro, com direção de Paulo 
Jobim e Mario Adnet, e regência de Roberto Minzuk. Gravou com Mario Adnet o 
DVD “Ouro Negro” em homenagem à Moacir Santos. Em 2009 gravou com o 
“Trio+1” com Benjamin Taubkin, Sergio Reze e Joatan Nascimento, e “Candeias” 
com Heloisa Fernandes e Ari Colares. 
 
Rodolfo Stroeter 
 
Nascido em São Paulo em 17 de novembro de 1958, Rodolfo Stroeter 
iniciou o contato com a música por volta dos dez anos de idade, ao tentar reproduzir 
no violão o cancioneiro popular brasileiro, gosto que diz ter herdado de sua mãe 
(que chegou a se apresentar nas rádios paulistanas nos anos 1940).  Segundo ele, 
foi nessa época, final da década de 1960, que tomou contato com os discos de 
Gilberto Gil, Caetano Veloso e de outros artistas que apareciam com evidência nos 
festivais de música da TV Record. 
No começo dos estudos teve como professor Rodolfo de Queiroz, a quem 
credita ter ouvido pela primeira vez João Gilberto e Tom Jobim, o que lhe abriu o 
caminho e os ouvidos para uma percepção musical mais abrangente. Já 
adolescente, seguiu os estudos de harmonia com Edgard Poças, Luiz Roberto 
Oliveira e o compositor Osvaldo Lacerda e na fase adulta com Cláudio Leal Ferreira. 
No contrabaixo seu professor foi Zeca Assumpção, a quem credita o estímulo e 
incentivo a seguir na música, e com quem começou a estudar contrabaixo acústico. 
Segundo Rodolfo, foi Zeca que, em determinado momento em sua formação de 
instrumentista, indicou o professor Makoto Ueda, responsável pelo estudo técnico no 
contrabaixo erudito. Foi também através de Zeca que Rodolfo conheceu e se tornou 
amigo de Nelson Ayres e Roberto Sion, com quem fundou o grupo “Pau-Brasil”. 
Ainda sobre sua formação como músico, Rodolfo cita que além dos seus 
professores, também aprendeu com 
muitos músicos com os quais eu tive a chance de conviver e 
aprender muito, e outros que ouvi até a exaustão. Entre os últimos, 
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citaria João Gilberto, Gilberto Gil,Tom Jobim, Igor Stravinsky, 
HeitorVilla-Lobos. Mas existem muitos outros que também fizeram e 
fazem parte do meu dia a dia. Bill Evans, Thelonious Monk, Miles 
Davis, Braguinha, Dorival Caymmi, Ary Barroso, e por aí vai...46 
 
Iniciou sua carreira profissional em 1979, integrando, ao lado do pianista 
alemão Felix Wagner e do baterista Azael Rodrigues, o grupo “Divina Increnca”, com 
o qual gravou um disco.  Paralelamente a esse trabalho, criou com Nelson Ayres o 
grupo “Pau Brasil”, grupo com o qual atua como produtor, compositor e 
instrumentista até o presente momento. Ele nos diz: 
No início de minha carreira, integrei dois grupos - A Divina Increnca e 
o Grupo Um - que foram extremamente importantes. Lelo Nazário e 
Zé Eduardo Nazário, do Grupo Um, foram pessoas fundamentais, 
assim como Felix Wagner e Azael Rodrigues, da Divina Increnca. 
Joyce e Tutty Moreno também foram decisivos na minha formação e 
são companheiros queridos, uma espécie de família pela qual eu 
tenho grande apreço e carinho.47 
 
A partir de 1980, passou a integrar, ao lado de Lelo Nazário e Zé Eduardo 
Nazário, o “Grupo Um”, com o qual lançou dois dicos "Reflexões sobre a crise do 
desejo" e "A flor de plástico incinerada" e, em 1985, gravou seu primeiro trabalho 
solo, o LP "Mundo", registrando composições próprias. 
Em 1992, foi solicitado, pela Secretaria de Cultura do Município de São 
Paulo, a compor a ópera comemorativa dos 500 anos de descobrimento da América, 
encenada no Teatro Municipal de São Paulo em outubro desse mesmo ano. Foi 
Assessor de Música na Secretaria de Cultura do Estado de São Paulo, em 1993 e 
1994, na gestão do secretário Ricardo Ohtake, criando os projetos "Orquestras", 
"Corais", "Bandas" e "Interior Acústico", além de ter sido responsável pelo evento 
"Fórum da Música Independente", realizado em maio de 1994. Em 1995, participou 
da comissão artística e organizadora do 26º Festival de Inverno de Campos do 
Jordão. Nesse mesmo ano, criou o selo Pau Brasil. 
Como compositor, registrou composições tanto para os grupos dos quais 
participa como para teatro e TV. Das que marcaram sua carreira cita a canção que 
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fez com Gilberto Gil chamada “'Kaô” e está gravada no CD “O Sol De Oslo” (1998); 
também em parceria com Gil e Carlinhos Brow compôs em 1995 a trilha sonora para 
o espetáculo "Z", do Balé da Cidade de São Paulo, em comemoração aos 300 anos 
de Zumbi. Sobre o papel de compositor, conta que 
Muitas músicas que fiz ou produzi são utilizadas para novelas e 
trilhas de programa de TV. Outra grande experiência foi ter 
composto, junto com o Grupo Pau Brasil, a “Ópera dos 500”, que foi 
montada no Teatro Municipal de São Paulo quando da celebração 
dos 500 anos da América.48 
 
 
Rodolfo também possui uma vasta carreira como produtor. Nesse campo 
cita como representativas gravações em uma fase inicial com o grupo “Divina 
Increnca” e o “Grupo Um”. Numa segunda fase, cita como importante o álbum de 
Marlui Miranda, “Ihu – Todos Os Sons” (1995) contemplado com o prêmio da 
Academia Gramofônica, da Alemanha, e da Naird, dos Estados Unidos, como 
Melhor CD de World Music desse ano; o álbum com Gil, intitulado “O Sol de Oslo” 
(1998); o álbum do grupo “Pau Brasil” chamado “Babel” (1995), e pelo “Astronauta – 
Canções de Elis” (1998) que realizou com cantora Joyce nos Estados Unidos. Sobre 
a experiência internacional ele cita que: 
 
Nessa segunda etapa, é importante destacar, também, que muitas 
dessas gravações foram realizadas em Oslo, na Noruega, no 
Rainbow Studio. O fato das gravações terem sido realizadas lá 
potencializa o meu agrado, já que a qualidade das mesmas atinge 
um padrão raramente percebido em outros estúdios.49 
 
De 1996 a 1999, exerceu o cargo de diretor artístico da Orquestra Jazz 
Sinfônica do Estado de São Paulo, ligada à Universidade Livre de Música e à 
Secretaria de Estado da Cultura de São Paulo e produziu e dirigiu, em 1997, sob 
encomenda do Sesc Pompéia, o espetáculo "Braguinha 90 anos", em homenagem 
ao compositor João de Barro 
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Em uma fase mais recente, Rodolfo destaca os trabalhos “2005” com o 
“Pau Brasil” (2005), o CD 'Nonada' (2008) - do qual participam André Mehmari, 
Nailor Proveta, Teco Cardoso e Tutty Moreno – o álbum com Mônica Salmaso 'Nem 
1 Ai' (2008) e o álbum 'Rio-Bahia' (2006), com Joyce e Dori Caymmi. 
Sobre as diferentes fases, como instrumentista, compositor e produtor, 
segundo ele profundamente relacionadas entre si, as mudanças estão ligadas à 
“percepção geral.”. Rodolfo diz que: 
No momento em que passei de instrumentista a produtor, percebi 
que o mundo musical brasileiro é gigantesco e que a nossa 
contribuição para a música no mundo de hoje seja, talvez, a mais 
importante. Artistas como Marlui Miranda, Joyce, Mônica Salmaso e 
Gilberto Gil estão entre os mais significativos de nossa época.50 
 
Como instrumentista acompanhou diversos artistas como Milton 
Nascimento, Joyce, Edu Lobo, Chico Buarque, Wagner Tiso, Gilberto Gil, Carlinhos 
Brown e Marlui Miranda, entre outros. 
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Anexo III 
Entrevista realizada com Zeca Assumpção em Belo Horizonte no dia 01/07/2016 
Zeca Assumpção – Gustavo, eu vou te contar um pouquinho de como aconteceu o 
“Grupo Um”, o Grupo Um era o seguinte... era a cozinha do Hermeto Pascoal, 
entendeu? Era o Lelo, Zé Eduardo e eu. E passado algum tempo, eu trabalhei 
quatro anos com o Hermeto... 
Gustavo Boni – Isso foi quando você voltou da Berklee? 
ZA – Depois que eu voltei da Berklee, depois que eu voltei dos Estados Unidos. Aí a 
gente ficou um tempão lá com o Hermeto, não sei o quê, e chegou um momento que 
teve um pequeno desentendimento lá, com o Zé Eduardo e o Lelo e comigo também 
porque, na verdade, a gente fez um show do Grupo Um separado do Hermeto e ele 
ficou com um ciúme... (risos) 
GB – Então durante um tempo vocês mantiveram as duas coisas acontecendo, já 
estavam armando o Grupo Um enquanto estavam no Hermeto? 
ZA – Isso, já estávamos armando o Grupo Um ao mesmo tempo, e aí todo mundo 
resolveu parar com o Hermeto e fazer o Grupo Um, e a gente continuou trabalhando 
na casa do Zé Eduardo que tinha um porão, onde a gente praticamente morava ali. 
GB – Imagino que os ensaios aconteciam o tempo todo? 
ZA – Era ensaio todo dia... agora pra você ter uma ideia, do que você está falando 
de mudanças de andamento etc., deixa eu te explicar como é que era o tipo de 
ensaio. A gente ensaiava todo dia as músicas inteiras do jeito que a gente tinha 
bolado, de cabo a rabo. Inclusive o free era tocado todo dia, então o que é que 
acontece com o free... quando você toca todo dia uma coisa livre, quando você toca 
aquela parte livre que vai chegar num ponto em que vai começar um a melodia, que 
vai começar uma harmonia estabelecida, um ritmo estabelecido, quando você 
começa a ensaiar isso todo dia inteiro de cabo a rabo, ela começa a pegar uma 
forma. Esse free começa a deixar de ser free um pouco, começa a pegar uma forma 
que tem alguns elementos que vão se repetir no dia seguinte, e no outro dia eles se 
repetem. E é isso que cria uma forma no free, que é a forma ideal para introduzir 
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uma melodia ou alguma coisa assim. Então a gente tocava free realmente, mas era 
um free que a gente tocava todo dia, durante anos! 
GB – E essas seções free que são inseridas no meio de uma música, já era uma 
ideia prévia dos arranjos? 
ZA – Isso, eram ideias dos arranjos que todos colaboravam, fundamentalmente o 
Lelo, mas com colaborações de todos do trio, era um processo bem colaborativo, 
mas tudo elaborado, passado e ensaiado todo dia. Não tinha um free que fosse 
alguma coisa que você nunca tinha visto. Quem ia ouvir nunca tinha visto, mas pra 
gente a gente via todo dia. 
GB – E também não eram seções que vocês encaravam como “isso aqui a gente vê 
como sai na hora...” 
ZA – Não, era realmente tudo tocado todo dia, pois é aí que se cria uma forma, é a 
única maneira de se criar uma forma é assim, senão você vai ter que escrever tudo 
e acabou... mas o free continuou porque ele era uma coisa livre, solta, criativa mas 
todo mundo já estava se entendendo e sabendo que tipo de frase cada um ia fazer, 
que tipo de elemento que ia surgir, que ia fazer uma ligação com outra parte da 
música. Era assim que funcionava o “Grupo Um”. 
Agora, o Grupo Um era o trio... pro Marcha Sobre a Cidade o Mauro foi convidado 
pra fazer os sopros, as melodias e improvisar também, claro. Mas o Grupo Um, 
basicamente era o trio. 
GB – Sobre a faixa Mobile/Stabile, que não foi gravada no Marcha mas vocês já 
tocavam nessa época, inclusive apresentaram no Festival de SP, que era a faixa 
com a fita pré-gravada. Como é que você encarava isso como baixista, ou ainda 
como grupo, vocês encaravam como uma seção free acompanhando a fita pré-
gravada também ensaiada? 
ZA – É, tudo ensaiado, combinado. A gente ensaiava muito. Trabalhava pouco fora 
do porão, mas lá no porão era direto (risos). 
GB – Outra curiosidade é que no Marcha você gravou exclusivamente com o baixo 
elétrico... 
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ZA – Eu toquei muitos anos baixo elétrico, mas meu primeiro instrumento sempre foi 
o acústico. Mas pro Grupo Um a sonoridade que o grupo pedia era o baixo elétrico. 
GB – Você diria que essa sonoridade tem a ver com o fusion, o som que se fazia na 
época? 
ZA – Eu diria que tem um pouco de fusão... naquela época a gente ouvia o Miles 
Davis, esses caras... o John MacLaughlin, era o som que estava acontecendo na 
época. É claro que a gente recebia influência de um monte de gente. 
GB – E você conseguiria apontar outros grupos no Brasil com essas influências? 
Porque pra mim o que chama atenção no Grupo Um é que ele é único nessa 
proposta. 
ZA – É engraçado, mas na época, e mesmo passado vários anos, eu nunca conheci 
nenhum grupo com o tipo de sonoridade do Grupo Um, com a proposta musical do 
Grupo Um, porque é muito genuíno, é a cabeça do Lelo, do Zé Eduardo. É muito a 
cabeça deles. O Lelo é um compositor único, ele tem a ideia, a ideia musical dele, é 
muito peculiar. Não tem ninguém parecido, eu não conheço. Não que ele seja maior 
ou melhor, sem julgamento de qualidade, que a qualidade dele é enorme, mas ele é 
único mesmo. Na maneira de fazer música, na maneira de improvisar. 
GB – E no processo de composição para o ensaio, as faixas mudavam muito? Numa 
composição do Lelo, por exemplo, ele já trazia tudo arranjado? 
ZA – Ele já trazia tudo escrito a música, mas as introduções, um interlúdio, isso era 
desenvolvido nos ensaios. 
GB – Você lembra se ele dava indicações referentes à modalismo, outros tipos de 
indicação? 
ZA – Sim, dava, em alguns momentos sim. O Lelo tem uma característica que é 
impressionante, ele é capaz de tocar realmente atonal improvisando, é muito louco. 
GB – E ele pedia alguma coisa de você como contrabaixista, como acompanhar? 
ZA – Ele me deixava muito a vontade, muito solto pra ir experimentando até 
encaixar. 
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GB – Ele falava “isso eu gostei, vamos por aqui”... 
ZA – É , claro, claro. Ele me deixava muito livre. 
GB – Porque eu fico imaginando, por exemplo, a faixa Marcha Sobre a Cidade, que 
ela tem a melodia dobrada baixo e sax, super angular. Eu fico imaginando como ele 
trouxe a composição pro grupo, já com o arranjo definido... 
ZA – Aquilo é tudo escrito. E a escrita dele é impressionante, é o complexo o que ele 
escreve. Tem que estudar muito (risos). 
GB – E imagino também que foi nesse processo intenso de ensaio que vocês 
definiram, por exemplo, o lado A do disco é tocado sem interrupções. Você diria que 
essa foi uma maneira de fugir de moldes pré-estabelecidos do que se fazia na 
época, trazer um pouco mais pro lado do free... 
ZA – Engraçado porque a gente não estava preocupado em sair fora de algum 
molde, era o que a gente tava querendo fazer. Era muito a cabeça do Lelo, a ideia 
musical que ele tinha, a concepção musical dele, acho que era muito a frente do 
tempo. Porque muita gente não compreendia, tinha muita gente que não gostava, ia 
ouvir e falava “som de maluco” (risos). 
GB – E sobre o cenário que acontecia em São Paulo, essa virada dos anos 70-80? 
ZA – Era um cenário muito legal em São Paulo, tinha muita efervescência musical, 
tinha muito grupo tocando, tinha aquele teatro “Lira Paulistana” que estava sempre 
acontecendo coisa nova ali... 
GB – Você diria que o Lira foi um espaço importante pro Grupo Um? 
ZA – Foi um espaço muito importante pro grupo e pra todo movimento de música da 
época em São Paulo, foi um espaço fundamental. Era um espaço alternativo, onde 
os nomes de sucesso nunca iriam lá pois não interessava a eles, mas pra gente 
interessava, muito (risos). 
GB – E depois de você, o Rodolfo assumiu o posto de contrabaixista.  
ZA – O Rodolfo foi meu aluno... o que aconteceu foi que eu fui convidado pra tocar 
com o Egberto, e eu fui pro Rio de Janeiro, achei que seria uma oportunidade boa 
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pra mim, de mudar de ares e fazer mais coisas, aí com possibilidades de viajar o 
mundo e tudo mais. Eu gostava demais do Egberto, achava maravilhoso, não iria 
perder essa oportunidade. Aí fomos eu e o Zé Eduardo também, mais o Mauro que 
já estava no Rio. Aí ficamos um tempo lá, mas o Zé Eduardo teve uma briga com o 
Egberto e separou, e eu acabei ficando no Rio. 
GB – E você chegou a acompanhar o trabalho do Grupo Um após sua saída? 
ZA – Claro, mantive contato, inclusive teve alguns outros discos do Lelo que eu 
participei gravando o baixo, não era o Grupo Um mas participei. 
GB – E o Rodolfo como seu aluno, você chegou a dar alguma ‘diretriz’ pra ele como 
contrabaixista do grupo? 
ZA – A gente brincava muito, era muito solto, não era nada professor, aula (risos). 
Era muito solto, o Rodolfo foi um aluno legal porque ele era entusiasmado, estudava 
bastante. Ele começou a entrar na onda mesmo da música, e quando eu saí o Lelo 
disse “manda o Rodolfo que ele já tá sacando qual é o clima”... foi bom, eles 
trabalharam bastante. 
GB – Voltando pro instrumento, você disse que o som do Grupo Um pedia o baixo 
elétrico... você consegue pensar em algo que faria diferente se tivesse usado o 
baixo acústico, se teria um enfoque diferente na maneira de tocar? 
ZA – Sabe que eu fiquei pensando nisso outro dia, porque o Grupo Um fez um 
concerto no ano passado (2015) que o Lelo me chamou e eu falei “Lelo eu não toco 
mais baixo elétrico”, e tocar essa música toda que eu tocava no baixo elétrico no 
acústico, eu acho muito difícil, fiquei com medo de atrapalhar o grupo entendeu? E 
foi esse baixista alemão que tocou, até tocou bem, achei legal o trabalho dele, e ele 
conseguiu no baixo acústico fazer uma coisa, agora não tem o punch, a pegada do 
Grupo Um, ficou faltando um pouco, na minha opinião. Não por culpa dele, ele tocou 
muito bem, mas pela sonoridade do instrumento, pela natureza do instrumento, 
faltou aquele pique que tinha com baixo elétrico. Mas ficou legal também, diferente. 
GB – No caso da gravação do Marcha, a opção de utilizar só o elétrico foi por uma 
limitação do estúdio? 
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ZA – Não, foi pelo som mesmo. Essa opção de tocar também o acústico eu teria 
todo o tempo, e acabou ficando só com o baixo elétrico, pela natureza da música. 
Nada por um fator externo, foi o que eu achei que cabia melhor ali, entendeu? E 
também porque eu estava curtindo muito o baixo elétrico também. 
GB – E sobre os festivais que aconteceram em SP em 78 e 80, você vê isso como 
algo importante pra esse cenário que estamos falando, do Lira, e em relação a um 
público interessado na música instrumental, ou mais aberto à uma música 
improvisada? 
ZA – Então, nesse tempo eu acho que a música instrumental tinha muito mais 
penetração e força do que tem hoje em dia. Esses festivais de jazz em São Paulo 
eram lotados, Anhembi lotado. Era um momento bom da música em São Paulo, e 
era um momento que era bom pra música no Rio de Janeiro também... hoje em dia 
por exemplo, o Rio de Janeiro está muito fraco... São Paulo está muito melhor do 
que o Rio. 
 
 
 
 
 
 
 
 
